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Ihrer kaiſerlich königlichen Hoheit 


ler Frau Kronprinzeſin von Deutfdifand und Preußen 


Viktoria. 


Vorwort zur erſten Auflage. 


Der Verfaſſer giebt die nachſtehenden Vorträge un— 
verändert in der Form, in der er ſie gehalten. Er hätte 
denſelben vielleicht durch eine ſtrengere Abrundung und 
Begrenzung ihres Inhaltes, ſowie durch eine ſorgfältigere 
Durchbildung ihres Styles in einem höheren Grade Form 
und Anſehen eines Lehrbuches verleihen können, als hier 
geſchehen, wenn ihn nicht die Furcht beſchlichen, ihnen 
dadurch etwas von der Unmittelbarkeit der Wirkung zu 
rauben, die er ſo glücklich war, durch ſie bei ſeinem 
Auditorium zu erzielen. 

Die Tendenzen des Victoria-Lyceums, deren Geiſt 
und Richtung ſich auch dieſe Vorleſungen anzuſchließen 
bemüht waren, ſind von nichts weiter entfernt, als einer 
Frauen⸗Emancipation Vorſchub zu leiſten, wie man ſie 
in Frankreich und zum Theil auch in England und Nord— 
amerika anſtrebt. Daß die Abſicht beſteht, dem Victoria⸗ 
Lyceum nach und nach die Bedeutung einer Frauen— 
univerſität zu verleihen, widerſpricht meiner Behauptung 


in keiner Weiſe. Gerade der Wunſch, unſeren jungen 
Damen die Möglichkeit zu gewähren, einer höheren all— 
gemeinen wiſſenſchaftlichen Bildung theilhaft zu werden, 
ohne ſie darum zu zwingen, unſere deutſchen Univerſitäten 
zu beſuchen, führte, in der Hauptſtadt des neuen deutſchen 
Reiches, zu der Gründung des Inſtitutes, von dem hier 
die Rede iſt. Nicht als ob man befürchtete, daß dem 
Beſuche der Hörſäle unſerer deutſchen Univerſitäten durch 
gebildete Mädchen und Frauen irgendwelche Bedenken 
ſittlicher Natur entgegenſtänden. Der durchſchnittliche 
geſellſchaftliche Bildungsgrad unſerer akademiſchen Jugend 
iſt ein ſo hoher und erfreulicher, daß man des taktvollſten 
Benehmens von ihrer Seite unter allen Umſtänden gewiß 
ſein dürfte. Was demungeachtet zu dem Plane der Er⸗ 
richtung einer beſonderen Frauenuniverſität anregte, hat 
ganz andere Gründe. Einmal widerſpricht es unſeren 
deutſchen Begriffen von dem, was Frauen ziemt, dieſelben 
— wie es der Beſuch unſerer Univerſitäten mit ſich 
bringen würde — in die unbeſchränkteſte Oeffentlichkeit 
hinaustreten zu laſſen. Ferner aber — und dieſer Grund 
erſcheint noch viel entſcheidender — würden gemiſchte 
Univerſitäten den entſchiedenen Nachtheil haben, daß ſie 
der ſtreng wiſſenſchaftlichen Bedeutung unſerer 
deutſchen Akademien, welche dieſelben im Allgemeinen in 
ſo hervorragender und bedeutſamer Weiſe von den meiſten 
Univerſitäten des Auslandes unterſcheidet, Abbruch thun 
würden. Von unſeren Frauen und Jungfrauen iſt die 
conſequente und gründliche Vorbildung nicht zu fordern, 
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die unſerer ſtudirenden männlichen Jugend durch die 
Gymnaſien verliehen worden; von den Lehrern der 
Univerſitäten dagegen nicht zu verlangen, daß fie hierauf 
Rückſicht nehmen ſollten. Und doch müßte dies geſchehen, 
falls die akademiſchen Hörſäle den Frauen, und, mit 
ihnen, einer mehr populären, als ſtreng-wiſſen— 
ſchaftlichen Vortragsweiſe geöffnet würden. 

Hiermit ſoll nicht geſagt ſein, daß auf Frauen⸗ 
univerſitäten etwa im Oberflächlichen und Allgemeinen 
zu verharren ſei. Es giebt gewiſſe Fächer, die dem 
Frauengemüth, bezüglich einer ernſten Antheilnahme an 
denſelben, faſt oder genau ebenſo nahe ſtehen, wie den 
Männern, und an deren eingehender oder ſelbſt wiſſen— 
ſchaftlicher Ergründung ſie darum das gleiche Intereſſe 
mit ihnen haben. Zu dieſen gehören vor allen die ſchöne 
Literatur, die bildenden Künſte und die Muſik. Es wäre 
ſchlimm, wenn man eine ernſte Beſchäftigung mit Kunſt 
und Poeſie (ſei es von der äſthetiſchen oder der theore— 
tiſchen Seite) den Frauen, die die Pflegerinnen des 
Schönen in ſeiner reinſten und edelſten Geſtalt im Leben 
ſein ſollen, übel nehmen, oder auch dieſe noch als „Eman— 
cipation” verdächtigen wollte. Das Schöne auf ſeinem 
höchſten Gipfel (daher ebenſowohl die ernſte, erhabene 
und ſtrenge Schönheit, wie das Schöne in ſeiner keuſcheſten 
Anmuth und Grazie) iſt die entweder ſichtbare oder ver— 
nehmbare Offenbarung des Guten und Wahren, und 
zwar ſehr oft der kürzeſte Weg zu einer willigen Auf— 
nahme der beiden letzteren in Geiſt und Seele. Auf 


einen ſolchen Weg find aber die Frauen, die weder mit 
uns Philoſophie und Logik treiben, noch mit den Män⸗ 
nern analyſiren und ſeciren ſollen, ganz beſonders Hine 
gewieſen. 

Dazu kommt nun noch, ſpeciell für den Inhalt der 
hier gebotenen Vorträge, daß keine Kunſt in unſeren 
Tagen in ſo angelegentlicher Weiſe von den Frauen ge— 
trieben wird, wie die Muſik, und daß leider hierbei der 
Oberflächlichkeit und Geiſtloſigkeit noch der weiteſte Spiel⸗ 
raum gelaſſen worden iſt. Ein ſtrengeres und ernſteres 
Betonen des Erhabenen und Ewigen in dieſer Kunſt, im 
Gegenſatze zu dem Unwürdigen, Unbedeutenden oder mit 
ſeiner Zeit Vorüberrauſchenden, erſcheint a ganz bez 
ſonders empfohlen. 


Da nun eine gleiche Unerfahrenheit und ein gleicher 


Mangel muſikaliſchen Urtheils in den meiſten Fällen auch 
bei unſerer männlichen Jugend vorhanden iſt, ſo ſind 
dieſe Vorträge nichts weniger als nur für Frauen ge— 
ſchrieben, ſondern ebenſowohl für gebildete Jünglinge, 
Dilettanten und Muſiker. 

Ich würde dieſen Vorleſungen, auch wenn ich ſie 
vor Studirenden unſerer deutſchen Univerſitäten zu hal⸗ 
ten gehabt hätte, keinen anderen Inhalt gegeben haben, 
als den, welchen ſie beſitzen. Beſonders wenn ſie (wie 
auch am Victoria-Lyceum) hauptſächlich den Zweck gehabt 
hätten, als eine allgemeine Vorbereitung und Einleitung 
in ein ſtrengeres Studium der Theorie, Formenlehre, 
Geſchichte und Aeſthetik der Tonkunſt zu dienen. 


Da die Leiſtungen unſeres deutſchen Volkes auf 
muſikaliſchem Felde einzig in ihrer Art daſtehen, und 
ſich die Muſik zugleich hierdurch als eines der wefent- 
lichſten Gebiete ſeines Gemüthslebens darſtellt — da 
ferner auch die deutſche Tondichtung gerade vorzugs— 
weiſe das Feld darbot, auf dem das Weſentlichſte deſſen, 
was uns in der Gegenwart von der Muſik zu erfahren 
und zu wiſſen Noth thut, gleichſam vereinigt iſt, ſo durfte 
ſich der Verfaſſer im Allgemeinen auf eine Beſprechung 
des Wirkens der Meiſter vaterländiſcher Tonkunſt be- 
ſchränken. Wenn er, in Folge hiervon, ſeine Vorträge 
unter dem Namen: „deutſche Tondichter von Sebaſtian 
Bach bis auf die Gegenwart“, zuſammenfaßte und dabei 
— wie er geſtehen will — auf die Bezeichnung „Ton— 
dichter“ einen beſonderen Nachdruck legte, ſo möge dies 
ſchon als ein Fingerzeig für ſeine beſonderen Abſichten 
gelten. Nicht nur das große Publikum, ſondern auch 
der kleinere Kreis der wahrhaft Gebildeten, daher auch 
aller derer, die in der ſchönen Literatur und bildenden 
Kunſt ſich wohl unterrichtet zeigen, iſt in der Muſik, 
und zwar ſelbſt bezüglich der primitivſten Unterſcheidungen 
und Grundanſchauungen innerhalb dieſer Kunſt, noch 
völlig zurück. Dieſe Arbeit ſollte daher ſchon durch 
ihren Titel andeuten, auf welchen Standpunkt der Autor 
ſeine Leſer führen möchte. Stellen doch bis zum heutigen 
Tage die meiſten muſikaliſchen Dilettanten, und ſelbſt 
Muſiker von Fach, den gewöhnlichen Handwerker der 
Kunſt, deſſen Beruf ſich dadurch begrenzt, daß er ſeinen 


Platz im Orcheſter oder als Lehrer eines Inſtrumentes 
ausfüllt, nicht weniger den Virtuoſen, dem bloße Finger— 
fertigkeit zum verwerflichen Zwecke ſeines ganzen Muſik⸗ 
treibens wird, ferner den ſo unendlich höher ſtehenden 
wirklichen reproducirenden Muſiker, dem vollendete Dar- 
ſtellung claſſiſcher Meiſterwerke Endziel ſeines Strebens 
iſt, ſowie endlich den ſchaffenden Meiſter, der über und 
an der Spitze aller dieſer Vorgänger ſteht, in eine 
Kategorie. Es iſt dies ebenſo, als wollte man den 
Dichter, oder den großen ſchaffenden Künſtler in der 
Architectur, Sculptur und Malerei mit einem gewöhn⸗ 
lichen Vorleſer eines Gedichtes, oder mit einem Plan⸗ 


zeichner, Steinmetzen oder Photographen verwechſeln. Im 


beſten Falle können noch der geiſtvolle Copiſt eines Ge— 
mäldes, der vorzügliche Kupferſtecher und Lithograph, 
der verſtändnißvolle Ueberſetzer eines Dichterwerkes, ſo— 


1 


wie der begabte Schauſpieler, ſich dem ſchaffenden Künſtler 


bis zu einem gewiſſen Punkte nähern; ähnlich, wie ſich, 
in der Muſik, der ausübende Tonkünſtler und der Ver⸗ 
faſſer eines Klavierauszugs dem von ihnen dargeſtellten 
Componiſten zu nähern vermögen. Im Ganzen aber 
ſind in allen Künſten allein die ſchaffenden Meiſter 
diejenigen, von denen die äſthetiſchen und ethiſchen Wir⸗ 
kungen der Kunſt auf ihre Nation ausgehen; ſie allein 
haben eine fortzeugende Wirkung und Bedeutung für 
die Culturgeſchichte und die höhere humaniſtiſche Bildung 


unſeres Geſchlechtes. Die übrigen Kunſtangehörigen 


ſind die entweder untergeordneten oder höher organiſirten 


Werkzeuge, deren ſich der ſchöpferiſche Genius zur Mit⸗ 
theilung und Verbreitung der ihm gewordenen Offen⸗ 
barungen bedient. Es iſt ſelbſtverſtändlich, daß ich hier 
nur von dem wirklichen Genie und Talent rede; denn 
ohne eines von beiden zu ſein, iſt der ſchaffende Künſtler 
ebenfalls wieder ein Handwerker der Kunſt, oder im 
günſtigſten Falle ein glücklicher Nachahmer und Epigone. 
Ein ſolcher aber hat eine unendlich geringere Bedeutung, 

wie der große reproducirende Künſtler. 

Bei der nahen Verwandtſchaft der Muſik mit der 
Poeſie ſchien es mir aus den angeführten Gründen ge— 
boten, unſere großen Componiſten, um dieſelben vom 
muſikaliſchen Handwerker und dem ausübenden Muſiker 
zu unterſcheiden, mit demſelben Namen zu kennzeichnen, 
den das producirende Genie und Talent in der Poeſie 
beſitzt: Mit dem Namen des Dichters. Die Bezeich— 
nung unſerer großen deutſchen Meiſter in der Tonkunſt, 
als „Tondichter“, wird daher wohl keinen Widerſpruch 
erregen; um ſo weniger, als ſich der Autor bei derſelben 
von einem Beethoven unterſtützt findet, der, im vollen 
Bewußtſein ſeines in Tönen dichtenden Genius, das 
Wort hinwarf: „Ein Muſiker iſt auch ein Dichter“. 
Daß Beethoven hier unter dem Muſiker niemand anderes 
als den Componiſten verſtehen konnte, bedarf keiner 
Erinnerung. 

Der Verfaſſer erklärt nochmals, daß ſeine Arbeit 
ſich nur ihrer Form nach an die Frauen richtet, während 
ſie ſich mit ihrem Inhalte an jeden Gebildeten wendet. 


EE 


Möge die Flüchtigkeit und gedrängte Kürze, mit welcher 
er in den nachfolgenden Vorträgen die Geiſtesſchätze, die 
in unſerer deutſchen Tondichtung in ſo mancher Beziehung 
noch ungehoben ruhen, unſerer geſammten Cultur zu 
vermitteln verſucht, mit ſeinem Wunſche, hierbei das erſte 
Mal ſoweit wie möglich allgemein verſtändlich zu bleiben, 
einigermaßen entſchuldigt werden. 


Loſchwitz bei Dresden, d. 12. Juli 1871. 


Emil Naumann. 


Vorwort zur vierten Auflage. 


Als dies Buch im Juli 1871 in erſter Auflage er⸗ 
ſchien, hätte der Verfaſſer kaum zu hoffen gewagt, daß nach 
noch nicht acht Jahren ſchon eine vierte Auflage deſſelben 
nothwendig geworden ſein würde. Durch einen ſolchen, 
den Autor überraſchenden Erfolg iſt es nunmehr dahin 
gekommen, daß die deutſchen Tondichter beinahe die Ver— 
breitung und Bedeutung eines Volksbuches im Vaterlande 
gewonnen haben. Um ſeiner Arbeit dieſen Charakter zu 
erhalten, hat ſich der Verfaſſer vorläufig noch nicht dazu 
entſchließen können, irgend etwas daran zu ändern. Der 
Verleger iſt beſtrebt geweſen, die vorliegende Auflage in 
jeder Beziehung, daher ſelbſt durch eine kleine Preis- 
ermäßigung, zu einer echten Volksausgabe zu machen. 
So möge denn dies Büchlein abermals hinausgehen in 
die Welt, und wie bisher, Alt und Jung predigen von 
der Herrlichkeit deutſcher Tonkunſt. 


Emil Naumann. 


Dresden, am 1. März 1879. 
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Einleitung. 


Meine Damen! 


Es iſt Ihnen allen bekannt, daß die Muſik in 
unſerer Zeit die am meiſten verbreitete und populärſte 
Kunſt geworden iſt. Die Culturgeſchichte kennt keine 
frühere Epoche, in welcher die Muſik in gleichem Um— 
fange die Oeffentlichkeit beherrſcht hätte, oder in einer 
ähnlich ausnahmsloſen Weiſe in jedes Haus, in jede nur 
einigermaßen gebildete Familie eingedrungen wäre. Dieſe 
Verhältniſſe gewinnen für die Frauenwelt in ſofern noch 
ein erhöhtes Intereſſe, als es gerade vorzugsweiſe unſere 
jungen Damen ſind, die im Hauſe, in der Familie und 
vielfach auch im Salon und im Coneertſaal ſich der 
Pflege der Tonkunſt widmen. Es iſt auf dieſe Weiſe 
faſt dahin gekommen, daß wir die Bildung eines jungen 
Mädchens, wenn die Muſik gänzlich davon ausgeſchloſſen 
blieb, nicht mehr für voll anſehen. 

Es dürfte Sie, ſolchen Erſcheinungen gegenüber, 


vielleicht überraſchen, wenn ich zu behaupten 1 daß 
E. Naumann, deutſche Tondichter. 4. Aufl. 


die Tonkunſt, trotz ihrer großen Verbreitung, kaum zu 
irgend einer andern Zeit ſo vielfach oberflächlich und 
verkehrt beurtheilt, oder, bezüglich der ihr geſtellten Auf— 
gabe, ſo gründlich mißverſtanden worden iſt, wie in 
unſeren Tagen. Ja wir können noch hinzufügen, daß 
gerade in den Kreiſen der ſogenannten guten Geſellſchaft 
niemals vielleicht die verſittlichenden und herzensbildenden 
Wirkungen, welche der Muſik inne wohnen, in ſo ge— 
ringem Maaße zur Geltung gekommen ſind, wie in der 
Gegenwart. 

Dieſer auffallende Widerſpruch zwiſchen der Ver- 
breitung einer Kunſt und dem Mangel eines, damit 
Hand in Hand fortſchreitenden Verſtändniſſes der— 
ſelben berechtigt uns zu fragen, in welchen Verhältniſſen 
wir die Gründe hierfür zu ſuchen haben? Eine Ant⸗ 
wort darauf ertheilt uns die Schweſterkunſt der Muſik, 
die ihr ſo nahe verwandte Poeſie. Hätten wir nicht 
in Deutſchland das Glück gehabt, daß dem Auftreten 
unſerer größten Dichter Männer vorangingen, die einer⸗ 
ſeits der wälſchen Kunſt die Maske abriſſen, hinter wel⸗ 
cher ſich die Phraſe oder die Convenienz verbarg, wäh⸗ 
rend ſie uns andererſeits auf die Griechen und Shakeſpeare 
hinwieſen, ſo könnte man daran zweifeln, ob Goethe und 
Schiller ſo raſch und dauernd, wie dies geſchehen, die 
Lieblingsdichter unſerer Nation geworden wären. Wir 
dürfen jedoch ſagen, daß auch ohne Leſſing, Winckel- 
mann und Herder die Wirkungen unſerer großen Dich⸗ 
ter auf unſere geſammte Weltanſchauung nicht in gleicher 
Weiſe hätten getrübt werden können, wie dies den Heroen 
der Tonkunſt gegenüber geſchehen iſt und noch geſchieht. 


Der Grund davon ijt darin zu ſuchen, daß die Poeſie, 
weil ſie ſich der an Begriffe gebundenen Sprache be— 
dient, ebenſo ſehr auf unſeren Verſtand, wie auf unſer 
Gemüth wirkt, und wir daher leicht das Unwahre, Ueber— 
triebene oder Sinnloſe von dem Echten und Gediegenen 
zu unterſcheiden vermögen. Die Muſik dagegen, die in 
Tönen zu uns redet, giebt uns kein außer ihr befind— 
liches Kriterium an die Hand, durch das wir den Zu— 
ſammenhang, Sinn und Werth ihrer Tonverbindungen 
zu beurtheilen vermöchten. Während uns die Laute der 
Sprache ſofort auch innerlich berühren, wendet ſich 
die Muſik in einer zunächſt nur äußerlich wirkenden 
Weiſe an uns, nämlich pure an unſeren Gehörſinn als 
ſolchen und beeinflußt, durch die auf dieſen ausgeübten 
ſinnlichen Eindrücke, erſt unſer Gefühl. Vermag nun 
dieſes letztere, leere Tonſpielereien und gewiſſe auf einem 
bloßen Kitzel der Nerven beruhende Klangwirkungen, 
die durch ihren phyſikaliſchen Reiz einen ungebildeten 
Sinn gerade ſehr zu beſtechen geeignet ſind, noch nicht 
von einer inhaltsreichen und gedankentiefen Muſik zu 
unterſcheiden, ſo iſt der Verflachung und Verwirrung 
Thür und Thor geöffnet. Es kommt alſo daxauf an, 
daß das muſikaliſche Gefühl und Auffaſſungsvermögen 
in uns entwickelt werde, und daß die Bildung deſſelben 
bis zu einem Grade fortſchreite, der Echtes von Un— 
echtem mit ſicherem und ſelbſtſtändigem Urtheile unter— 
ſcheiden laſſe. Erſt auf einem ſolchen Standpunkte des 
Verſtändniſſes wird die Muſik zu den tiefen Wirkungen 
auf Herz und Gemüth gelangen, die bei ihr unmittel— 


bar und darum entſcheidender erfolgen, wie in den 
aed 


* 
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andern Künſten. Dann auch erſt wird ſich eine reine 
Empfindung in ſchöner Entrüſtung gegen Productionen 
erheben, die, weil ſie die Kunſt der Töne dazu herab— 
würdigen unſchönen, unreinen oder unlautern 
Empfindungen Ausdruck zu leihen, zu der Entſitt— 
lichung unſeres Volkes beitragen. Daß ich hiermit nicht 
zu viel ſage, mag Ihnen unter anderem die Verbreitung 
der ihrer Mehrzahl nach verpeſteten Productionen eines 
Offenbach in Deutſchland und jenes entweder verweich— 
lichenden oder geiſttödtenden Klingklangs beweiſen, den 
man mit Recht mit dem Namen: „Salonmuſik“ bezeich— 
net hat. Und hier wartet gerade Ihrer, meine Damen, 
eine ſchöne und angemeſſene Aufgabe. Wenn der Dichter 
eine ſeiner edelſten weiblichen Geſtalten von den Frauen 
ſagen läßt: 

„Denn ihnen iſt am meiſten dran gelegen, 

Daß alles wohl ſich zieme was geſchieht“, 


ſo findet das weibliche Gemüth gerade in der Muſik, 
die häufig von unwürdigen Jüngern dazu gemißbraucht 
wurde, dem Verworfenſten Ausdruck zu leihen, Ge— 
legenheit, die ſchöne Aufgabe zu löſen, dem Unziemlichen 
entgegenzutreten. Mögen Sie nun in dieſem hohen 
Sinne als Lehrerinnen und Erzieherinnen, oder im 
Kreiſe des Hauſes und der Familie für Pflege des Er— 
habenen und Schönen in der Muſik und die Verban— 
nung des Unedlen und Unwürdigen eintreten, in allen 
Fällen werden Sie Prieſterinnen im Dienſte der wahren 
Kunſt ſein. 

Auf welche Weiſe ijt nun aber auf einen Stand- 
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punkt für unſer Urtheil in muſikaliſchen Dingen zu ge— 
langen, der Ihnen ein ſolch ſegensreiches Wirken zu er— 
möglichen vermag? — Nur eine eingehendere Bekannt— 
ſchaft mit den großen Genien, die die Tonkunſt hervor— 
gebracht hat, an der Hand der Geſchichte und der Er— 
fahrung, kann Sie hierzu befähigen. Wir verdanken es 
einem ſelten günſtigen Umſtande, daß eine ſcheinbar ſo 
weit ausſehende Aufgabe, namentlich in Deutſchland, da— 
durch vereinfacht wird, daß unſer Vaterland ſo ziemlich 
alle die Schöpfungen bei ſich erblühen ſah, von denen 
wir Notiz zu nehmen haben, um ein vollſtändiges Bild 
der hervorragendſten Leiſtungen der Tonkunſt zu erhalten. 
Keine andere Nation in Europa darf ſich rühmen, auf 
muſikaliſchem Felde die Mutter einer ſo zahlreichen Reihe 
von Genien erſten Ranges zu ſein. Um Ihnen hiervon 
eine zutreffende Vorſtellung zu geben, erlaube ich mir 
Sie darauf aufmerkſam zu machen, wie ſelten überhaupt 
das Genie auf dem Gipfel der ihm möglichen Größe in 
die Welt tritt. Werfen wir einen Blick in dieſer Beziehung 
auf die Poeſie. Da finden wir z. B., daß die Spanier 
ſich nur zweier Vertreter des Genius, welches wir 
nicht mit dem Talent, und ſei es noch ſo groß, zu 
verwechſeln bitten, zu rühmen haben. Wir können als 
ſolche nur Cervantes und Calderon anführen, wobei 
es noch fraglich bleibt, ob Calderon wirklich mit Cervantes 
in gleich hoher Bedeutung anzuerkennen ſei. Italien und 
England laſſen uns, jedes für ſein Theil, nur einen 
dichteriſchen Genius von ähnlichen, die Jahrhunderte 
überragenden Dimenſionen gewahren, wie Cervantes. 
Den einen erkennen wir in Dante, den andern in 
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Shakeſpeare. Ob Frankreich eine, den Genannten 
vergleichbare dichteriſche Größe aufzuweiſen hat, kann 
beſtritten werden. Wollte man ſie dennoch auffinden, ſo 
würden Molière und Rouſſeau die nächſte Berech— 
tigung dazu beſitzen, als ſolche anerkannt zu werden. 
Auch wir Deutſchen ſehen uns in dieſer Beziehung auf 
nur zwei Namen beſchränkt; ſie heißen Goethe und 
Schiller. Denn ſo viel Bedeutendes und Herrliches 
wir außer ihnen der dichteriſchen Kraft eines Klopſtock, 
Leſſing, Herder, Wieland, Bürger, Voß, Kleiſt, 
Uhland, Jean Paul, Rückert, Platen, Heine uſ.w. 
verdanken, ſo hält doch keiner von ihnen, ausſchließlich 
als Dichter genommen, einen Vergleich mit einem der 
beiden genannten Heroen aus. In einigen Fällen liegt 
das eigentliche Verdienſt jener Männer weit mehr im 
Felde der Kritik, als der poetiſchen Production. 
Aus dieſem meinem Urtheile über ſo viele große Talente 
in der deutſchen Poeſie möge Ihnen der Abſtand hervor⸗ 
gehen, durch den mir das Genie und das Talent ge⸗ 
trennt erſcheinen und Sie ſich zugleich überzeugen, daß 
ich gegen die anderen, oben angeführten Nationen nicht 
ungerecht geweſen bin. 

Stellen ſie ſich nun vor, um ſich einen Begriff von 
der Bedeutung Deutſchlands für die Tonkunſt zu 
machen, daß das deutſche Volk Tondichter von dem künſt⸗ 
leriſchen Range eines Dante, Cervantes, Shakeſpeare 
und Goethe, deren wir im Laufe vieler Jahrhunderte in 
jedem Lande nur einem oder einem Paare begegneten, 
eine ganze Reihe zählt, und daß die Wirkſamkeit der⸗ 
ſelben der kurze Zeitraum von 150 Jahren umſchließt! 
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— Ich nenne Ihnen als ſolche: Bach, Händel, Gluck, 
Haydn, Mozart und Beethoven, denen man in 
mancher Beziehung auch noch Franz Schubert anzu— 
ſchließen berechtigt ijt. Aber noch mehr! — Die Heroen, 
aus denen ſich ein ſolches, unvergänglich am Horizonte 
deutſcher Tonkunſt leuchtendes Siebengeſtirn zuſammen⸗ 
ſetzt, erſchöpfen in ihren Werken auch ſo ziemlich alles, 
was gebildeten muſikaliſchen Dilettanten und Freunden 
der Tonkunſt von dieſer kennen zu lernen nöthig iſt. 
Auf der einen Seite haben nämlich jene großen deutſchen 
Componiſten alle Gattungen und Stylformen der 
Tonkunſt, deren oft nur ſehr ſchwache Anfänge uns 
von den Italienern überliefert wurden, zu ihrer vollen 
Blüthe entwickelt und für immer feſt begründet, ſo daß 
uns in ihren Werken gewiſſermaßen die ganze geſchicht— 
liche Entwickelung der Tonkunſt vorliegt. Auf der andern 
Seite dagegen beſitzen wir in ihren Schöpfungen gerade 
diejenigen Blüthen des Geiſtes der Tonkunſt, die nicht, 
wie ſo vieles früher Geleiſtete, nur den Werth vergilbter 
Erinnerungsblätter an frühere Zeiten behaupten, ſondern 
in ewiger und unverwelklicher Schönheit unter uns duf— 
ten und fortleben, ſo daß auch alle gegenwärtige und 
künftige künſtleriſche Entwicklung aus dem von ihnen 
ausgeſtreuten Samen wächſt und erwachſen wird. Hier— 
mit ſoll nicht geſagt fein, daß die große muſikaliſche 
Vorzeit der Niederländer und Italiener, als deren 
glänzendſte Vertreter ſich Genien wie Paleſtrina, Or- 
landus Laſſus, Giovanni Gabrieli, Lotti und 
Scarlatti darſtellen, oder ſelbſt unſere deutſche muſi— 
kaliſche Vorzeit, welche Meiſter von der Bedeutung eines 
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Eccard, Heinrich Schütz, Hammerſchmidt und 
Gallus aufweiſt, nicht auch Erhabenes und zum Theil 
un vergänglich Schönes hervorgebracht hätten. Das von 
ihnen Geleiſtete erfordert aber, um ganz verſtanden und 
genoſſen zu werden, einerſeits ſo manche beſondere und 
künſtleriſche Vorbildung und Kenntniß der Zeit, der 
es ſeinen Urſprung verdankt, während es andrerſeits 
wiederum fo ſchwer zugänglich ijt und fic) auf einen fo 
kleinen Kreis von Ausführenden und Hörenden beſchränkt, 
daß wir ihm jene lebendige Fortwirkung in der Gegen⸗ 
wart und jene, keiner beſonderen Vorausſetzungen bedür⸗ 
fende, allgemein menſchliche Bedeutung, welche den 
Kunſtgebilden der Heroen deutſcher Tonkunſt ſeit Sebaſtian 
Bach inne wohnt, nicht beimeſſen können. Wenn die 
großen im 16. und 17. Jahrhundert auftretenden nie⸗ 
derländiſchen, italieniſchen und deutſchen Meiſter auch 
fernerhin für den, der ſich näher mit ihnen befreundet 
und zu ihrem tieferen Verſtändniſſe durchdringt, eine 
Quelle wahrer Erhebung und edelſten Genuſſes bleiben 
werden, ſo iſt doch ihr Antlitz nicht in gleicher Weiſe, 
wie das eines Bach, Händel, Gluck, Haydn, Mozart und 
Beethoven der Zukunft zugewandt. Sie bilden mehr, 
wie die Meiſter der vor Raphael und Dürer wirkenden 
älteren italieniſchen und deutſchen Malerei, eine hinter 
uns liegende abgeſchloſſene Kunſtepoche. Die deutſchen 
Meiſter dagegen, die ſeit Bach aufgetreten ſind, haben, 
eben wegen des rein menſchlichen Inhaltes ihrer 
Schöpfungen, der ſich immer wieder allen Völkern und 
Zeiten offenbaren wird, eine ähnliche univerſelle Bedeu— 
tung und daher auch Anſpruch auf eine gleiche Fort— 
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Dauer ihrer Wirkungen, wie die großen, nun ſchon ſeit 
Jahrtauſenden die Welt mit ihrem Geiſt erfüllenden 
Poeten des klaſſiſchen Alterthumes: ein Homer, Aeſchy— 


los und Sophokles, oder wie die, heute noch ebenſo 


lebendig wie vor drei Jahrhunderten wirkenden Dichter: 
Shakeſpeare und Cervantes. 

In dem Umkreiſe der Schöpfungen der oben ge— 
nannten Heroen deutſcher Tonkunſt iſt nun auch alles 
das inbegriffen, was die Muſik, über bloßes Erfreuen 
und Ergötzen hinaus, an verſittlichenden und her— 
zensreinigenden Wirkungen ihr Eigenthum nennt. 
Indem ich es nun verſuche, Sie von einem ſolchen 


Standpunkte aus in die Wunderwelt der Schöpfungen 


unſerer deutſchen Tondichter einzuführen, glaube und hoffe 
ich mit dazu beizutragen, Ihnen einen Theil des beſten 
Gewinnes, den die Tonkunſt dem Menſchen zu bringen 
vermag, zu überliefern. Sollte es mir gelingen, Ihnen 
auf dieſem, ſo gut wie noch gar nicht betretenen Wege 
ein Bild der Perſönlichkeit und des beſonderen Wer— 
thes und der beſonderen Stellung der, aus einer jeden 
ſolchen Perſönlichkeit hervorgehenden Werke zu veran— 
ſchaulichen, ſo würde ich hoffen dürfen, Ihnen ein nicht 


ganz werthloſes Beſitzthum für Ihre fernere Lebens bahn 


mitzugeben. Ein Beſitzthum, das ſich nicht wieder auf— 


zehren und verflüchtigen, ſondern als eine Quelle wach— 


ſender Erkenntniß und reinen Genuſſes Ihnen dauernd 
verbleiben würde. 

Es iſt ſeltſam, daß wir, ſelbſt den größten Ton— 
dichtern gegenüber, uns bis in die Gegenwart hinein 
entweder auf ein bloßes Genießen, oder (beſonders 
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wenn es ſich um Inſtrumentalmuſik handelt) auf ein 
thörichtes Hineindeuten und Orakeln über die uns, in 
vielen dieſer Werke, wie wir meinen, zu dem Zwecke 
ihrer Löſung dargebotenen Tonräthſel beſchränkt haben. 
Davon, daß die Tonkunſt andere und höhere Auf— 
gaben im Leben zu erfüllen habe, als uns nur zu er— 
götzen, oder uns einen Spielraum für in der Luft 
ſchwebende, ſubjective Urtheile und mehr oder minder 
enthuſiaſtiſche Herzensergüſſe zu gewähren, die, je nach 
unſerer Bildungsſtufe, unſerer Anlage und der Entwick— 
lung unſeres Geſchmackes, entweder ganz zufälliger 
Natur, oder bedeutungslos ſind, haben die meiſten 
Menſchen keine Ahnung. Waren uns doch, in klaſſiſcher 
Zeit, die Griechen in dieſer Beziehung ſchon weit voraus. 
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Sehen wir uns z. B. die Weiſe an, in welcher Plato 


und Ariſtoteles bereits die ſittliche Bedeutung der 
Tonkunſt erkannt haben, und welche Stellung ſie ihr bei 
der Erziehung einräumten, ſo werden wir inne, daß 
dieſen Männern das Verhältniß, in welchem der größte 
Theil der Menge heutzutage der Tonkunſt gegenüber 
verharrt, als ein halb barbariſches erſcheinen würde. 
Iſt es mir ſelbſt doch geſchehen, daß ich mit gebildeten, 
und in den Gebieten der ſchönen Literatur und Kunſt 
einſichtsvollen Menſchen längere Zeit in der ſtelbſtverſtänd⸗ 
lichen Vorausſetzung verkehrte, daß ſie auch auf muſi⸗ 
kaliſchem Gebiete denſelben Standpunkt einnehmen müß⸗ 
ten, bis ſich denn gelegentlich herausſtellte, daß ich es in 
Beziehung auf Geſchmack, Urtheil, ja ſelbſt nur in Bezug 
auf die allererſten Vorausſetzungen eines ſolchen, mit 
halben oder völligen Barbaren zu thun hatte. Die 
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meiſten Laien haben nicht einmal eine Vorſtellung von 
dem Unterſchiede, der zwiſchen dem ſchaffenden und 
dem ausübenden Künſtler in der Muſik, wie in allen 
Künſten, beſteht; ja nicht einmal von der höheren Be— 
deutung, die der ausübende Künſtler wiederum dem 
muſikaliſchen Handwerker gegenüber beſitzt. Daher be— 
gegnet es mir und ſo vielen meiner Fachgenoſſen ſo 
häufig, daß die erſte Frage, die ein Dilettant oder jemand 
aus der Geſellſchaft an uns richtet, die iſt: „Welches 
Inſtrument ſpielen Sie?“ — Eines Tages führte mich 
der Zufall in einem Eiſenbahncoupé mit einer mir un— 
bekannten, älteren und eine virtuoſenhafte Fertigkeit im 
Fragen entwickelnden Dame zuſammen. Als ſie heraus— 
gebracht, daß ich Künſtler ſei, äußerte ſie mit herablaſſend 
freundlichem Tone, daß auch Künſtlern im Hauſe ihres 
Vaters (der Geheimrath geweſen) der Zutritt geſtattet 
worden ſei. Als ſie dann ferner den Tonkünſtler erfragt 
hatte, erfuhr ich auch aus ihrem Munde die herkömm— 
liche Frage: „Welches Inſtrument ſpielen Sie?“ — Die 
Pauke, antwortete ich. Ich geſtehe, es war ſehr un— 
höflich, und Sie mögen mich daher mit Recht verurtheilen. 
Wenn Sie aber bedenken, daß ſich in dieſer Aeußerung 
nur der Unmuth über eine langjährige Erfahrung 
gipfelte, ſo werden Sie bei jener Verurtheilung vielleicht 
doch einige Milderungsgründe zulaſſen. Hier möge 
uns dieſes, aus tauſenden herausgeriſſene Beiſpiel nur 
beweiſen, welche Begriffe die große Menge der Menſchen 
vom Tondichter und ſeinen Leiſtungen hat. Wie der— 
ſelben die Muſik nur als ein Element oberflächlicher oder 
die Zeit ausfüllender geſellſchaftlicher Unterhaltung 


dient, fo verſteht fie unter dem Muſiker nur den Weu- 
fifanten. 

Die Alten freilich ahnten bereits, daß auch der Ton— 
künſtler, falls er auf der Höhe ſeiner Miſſion ſtehe, ſei 
es dichtend oder ausübend, ein Prieſter des Schönen, 
Guten und Wahren ſei; ein Verkündiger jenes Evange— 
liums der Liebe und der im Herzen wohnenden idealen 
Welt, die den Menſchen ſeiner göttlichen Abſtammung 
und Kindſchaft vergewiſſert; ein Tröſter des bekümmerten 
Gemüthes, ein Verſöhner mit den Schmerzen und Räth— 
ſeln unſeres Erdendaſeins und ein Beſänftiger und Be— 
zwinger wilder Leidenſchaften und ſtarrer Verſchloſſen— 
heit. Aber nicht das allein. Auch zum todesverachtenden 
Heroismus, zur Hingabe unſeres Selbſtes für die 
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Unſrigen und das Vaterland, vermag keine andere 


Kunſt die Menſchen ſo fortzureißen, als die Muſik, wie 


dies die herrlichen Vaterlandslieder der meiſten Völker, 


oder der heroiſche Geiſt, der in der Mehrzahl der Sinfo⸗ 
nieen unſeres Beethoven weht, beweiſen. Es iſt nicht 
ohne eine tief innere Beziehung, daß Theodor Körner, 
wie aus ſeinen Briefen hervorgeht, ehe er ſich in den 
Kampf für die Freiheit ſeines Vaterlandes ſtürzte, Hän⸗ 
del's, von großartigem Heroismus durchdrungenes 
Alexanderfeſt im Chore mitſang und nicht davon enden 
kann, wie ſehr ihn dieſe Muſik ergreife und mit ſich 
fortreiße. In gleicher Weiſe kann man fagen, daß die 
kühne Heldenkraft, die ſich uns in Beethoven's Sinfonien 
offenbart, dieſelbe ſei, die unſere deutſche Jugend in der 
Gegenwart unerhörte Schlachten ſchlagen ließ. Und wer 
wollte beſtreiten, daß nicht auch die Beethoven'ſche Muſe, 
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der ſo viele dieſer Tapferen im Frieden andächtig ge— 
lauſcht, mit dazu beigetragen habe, ihnen die heiße 
Vaterlandsliebe, Todesverachtung und den edlen Unwillen 
gegen den Feind unſerer nationalen Entwicklung einzu— 
flößen, durch die es allein möglich ward, ſolche Wunder 
zu vollbringen! — 

Die Möglichkeit ſolcher Einwirkungen der Muſik, 
die wir nur erſt mit halbem Zweifel hinnehmen, war 
den Alten ſelbſtverſtändlich. Wie ſchön, wie tief 
empfunden iſt in dieſer Beziehung nicht die Sage von 
Orpheus, deſſen Tönen die Kraft inne wohnte, ſelbſt 
die wilden Thiere des Waldes zu zähmen, und bei deſſen 
Leierſpiel ſich ungeformte Steinmaſſen zu Tempeln und 
Städten in ſchöner Gliederung zuſammenfügten. Wem 
von Ihnen wäre nicht die rührende Mythe bekannt, die 
uns meldet, daß derſelbe Sänger, durch ſeine hinſchmel— 
zenden Weiſen, ſelbſt den ſtarren und wilden Trotz der 
Furien beſiegte und die, ihm durch den Tod entriſſene 
Gattin aus der Unterwelt wieder zum Tageslicht empor— 
führte? Jene Mythe, der unſer großer Meiſter Gluck 
einen unvergänglichen, künſtleriſchen Ausdruck in ſeiner 
Oper Orpheus geben ſollte! Nicht weniger bekannt iſt 
Ihnen die ſchöne Sage von Amphion, oder die, bereits 
zu den hiſtoriſchen Nachrichten gehörenden Berichte 
über Tyrtäos, deſſen Schlachtlieder die Spartaner un— 
überwindlich machten. Und was ſagen uns nun vollends 
Homer und die tragiſchen und lyriſchen Dichter 
Griechenlands über die erſchütternden Wirkungen der 
Muſik! Es giebt nicht rührenderes, als die Erzählung, 
wie der, bei den Phäaken unerkannt weilende Odyſſeus 
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ſchluchzend fein Geſicht verhüllt, als, der Sänger den 
Geſang von Troja und ſeinen dort gefallenen Waffen⸗ 
genoſſen anhebt. Ihr an die Seite zu ſtellen iſt jene 
andere Erzählung, daß Penelope, als ſie den Geſang 
des Femios von der traurigen Heimfahrt der Achaier 
von Troja oben in ihrem Söller vernimmt, weinend in 
den Saal der Freier hinabkommt, um den Sänger zu 
bitten, dieſes Lied des Jammers ruhen zu laſſen, das ihr 
Herz mit erneuten Qualen der Sehnſucht nach dem noch 
nicht heimgekehrten Gatten erfülle. Doch alle dieſe Dich— 
tungen und Mythen ſind nur Vorboten der ernſthaften 
Weiſe, mit welcher die Griechen die Muſik, als eines der 
wichtigſten Elemente der Erziehung und Charakter- 
bildung, in's Auge faßten. Was wir von der Lehre 
und der Schule des Pythagoras wiſſen, deutet darauf 
hin, daß die Muſik einen Platz von eminenter Bedeutung 
in beiderlei Hinſicht eingenommen. Muſikaliſches Empfin⸗ 
den hatte ſo ſehr die geſammte Weltanſchauung des 
Pythagoras durchdrungen, daß er ſich ſelbſt die Bewegung 
der Himmelskörper nicht anders, als unter tönenden 
Schwingungen vollzogen denken konnte. Von ihm ſtammt 
daher auch der Begriff der „Sphären-Harmonie“. In 
noch prägnanterer Weiſe lernen wir die Bedeutung, die 
die Alten der Tonkunſt beimaßen, durch Ariſtoteles 
kennen. Es wird Sie überraſchen, daß gerade das achte 
Buch ſeiner Politik, alſo ein Theil eines Werkes, das 
einen ſcheinbar von der Tonkunſt ſo weit abliegenden 
Gegenſtand behandelt, ſich faſt ausſchließlich mit der 
Stellung der Muſik im Staate beſchäftigt. Es heißt 
darin im weſentlichen: Die Muſik dient nicht dem Nutzen, 


W 


wie etwa Sprachkenntniß, Zeichnen oder Gymnaſtik, fon- 
dern ſie iſt zu einer edlen Ausfüllung der Muße beſtimmt. 
Denn wenn irgend etwas die Muße eines freien Mannes 
auszufüllen würdig iſt, ſo iſt es die Muſik. Man treibt 
nun aber die Muſik nicht nur um der Erholung allein, 
ſie dient einem noch weit edleren Zwecke, nämlich dem, 
auf die Sittlichkeit und die Seele zu wirken. Deß— 
halb ſind üppige Tonarten zu verbannen, andere da— 
gegen, wie die doriſche und phrygiſche, welche uns 
in eine ernſt gefaßte oder begeiſterte Stimmung verſetzen, 
vorzuziehen. Beim Jugendunterrichte aber ijt hauptſäch— 
lich die doriſche Tonart empfehlenswerth, weil aus ihr 
ethiſche Melodien und Harmonien hervorgehen, und weil 
ſie am meiſten den Charakter der Ruhe und ſtttlichen 
Würde beſitzt. Doch mag man daneben auch noch dieſe 
und jene andere Tonart in den Jugendunterricht auf— 
nehmen, z. B. die lydiſche, welche den Sinn für das 
Anſtändige und zugleich Bildung verleiht. — Was Ariſto— 
teles über das Virtuoſenthum und ſeine Ausartung 
ſagt, iſt ſo ſchlagend, daß man glauben könnte, die Aus— 
wüchſe des Virtuoſenthums der Gegenwart würden 
damit gegeißelt. Er ſagt vom Virtuoſen, unter welchem 
er den Muſiker verſteht, deſſen letzter Zweck nicht wahr⸗ 
hafte Kunſtwirkungen, ſondern die Schauſtellung einer 
blos mechaniſchen, oder die Sinne kitzelnden Technik iſt, 
folgendes: „Ein ſolcher Künſtler treibt ſeine Kunſt nicht 
um ſeiner ſittlichen Vervollkommnung willen, ſondern 
ſein Zweck iſt das grobſinnliche Vergnügen ſeiner jedes— 
maligen Zuhörer. Wir erklären deshalb eine derartige 
Kunſtausübung für unter der Würde freier Männer und 
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erachten eine ſolche Beſchäftigung für die eines Mieth— 
lings. Auch lehrt die Erfahrung, daß alle Virtuoſen 
etwas handwerksmäßiges annehmen; ſchon darum, 
weil der Zweck, den fie ſich zum Ziele ſetzen, ein unter- 
geordneter iſt. In ihrem dienſtwilligen Verhalten 
zum Publikum begegnet es ihnen dann ganz ge— 
wöhnlich, daß die rohen und ungebildeten Zuhörer die 
Muſik nach ihrem Geſchmack verlangen, und die nach 
ihren Launen ſich eifrig richtenden Virtuoſen hierdurch 
ſowohl geiſtig corrumpirt, als auch, in Folge der zu 
machenden Anſtrengungen, körperlich zu Grunde gerichtet 
werden.“ 

Müſſen wir Neueren uns nicht ſchämen, daß ſchon 
vor 2000 Jahren ein edler, hochbegabter Mann in dieſer 
Weiſe ſeine Stimme gegen die Entwürdigung der Ton⸗ 
kunſt durch bloße Fingerfertigkeit und eine inhaltsloſe, 
oder niederen Leidenſchaften dienende Tonſpielerei erhob? 
— Haben wir nicht zu erröthen, daß wir demungeachtet 
in der Gegenwart nicht nur keinen Schritt weiter ge— 
kommen ſind, ſondern bekennen müſſen — beſonders wenn 
wir des Ernſtes gedenken, mit dem die Alten die Muſik 
beim Jugendunterrichte anwandten — daß wir von der 
Höhe der damaligen Anſchauung dieſer Kunſt noch weit 
entfernt ſind? — Dies iſt um ſo befremdender, als 
die Summe aller Forſchungen es gewiß macht, daß die 
Muſik bei den Griechen weder die Selbſtändigkeit, noch 
die hohe Entwicklung als Kunſt beſaß, die ſie in unſeren 
Tagen erreicht hat. Sie tritt uns in jenem Zeitalter 
mehr als eine Dienerin der Poeſie und im engen An— 
ſchluß an dieſe, wie als eine auf eigenen Füßen wan⸗ 


delnde Kunſt entgegen. Wo fie fic) von dieſer Verbin- 
dung löſt, begegnen wir eben meiſt nur jenem Virtuoſen— 
thum, gegen das Ariſtoteles eifert. Auch das iſt gewiß, 
daß die griechiſche Tonkunſt eine in unſerem modernen 
Sinne verſtandene Vielſtimmigkeit noch nicht entwickelt 
hatte, und daß Melodie, Rhythmik und in ſich ab— 
geſchloſſene begleitende Accorde das Uebergewicht über 
eine, ſich in Stimmen verzweigende Harmonie hatten. 
Eine ſolche letztere iſt es nun aber gerade, die unſere 
heutige Muſik auf den hohen Standpunkt gehoben hat, 
den ſie gegenwärtig einnimmt. Da nun aber demunge— 
achtet das muſikaliſche Urtheil der Menge — nicht nur 
der Ungebildeten, ſondern auch der Gebildeten — zu kaum 
einer anderen Zeit ein ſo verwirrtes, unſicheres und von 
zufälligen Einflüſſen abhängendes geworden iſt, wie in 
unſeren Tagen, ſo werden wir inne, daß die muſika— 
liſche Production, welcher wir bereits die ſublimſten 
Schöpfungen verdanken, dem muſikaliſchen Verſtänd— 
niſſe auf weite Strecken vorausgeeilt iſt. Es iſt daher 
hohe Zeit, mit demſelben hinter den unſterblichen Werken 
unſerer deutſchen Tondichter, wenn dieſe zu ihrer ganzen 
und in vielfacher Beziehung noch ausſtehenden Wirkung 
auf unſere Nation gelangen ſollen, nicht länger zurück— 
zubleiben. 
Wir werden, dieſem Zwecke entſprechend, mit der 
Darſtellung des Geiſtesbildes desjenigen unſerer großen 
deutſchen Tondichter beginnen, der der ihm voraus— 
gegangenen geſchichtlichen Entwicklung der Muſik am 
nächſten ſteht und dieſe gewiſſermaßen zu ihrem letzten 
Abſchluß bringt. Dieſer Meiſter iſt Johann 3 


E. Naumann, deutſche Tondichter. 4. Aufl. 
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Bach. Ihm wird mein nächſter Vortrag gelten. Um 
dieſen aber vorzubereiten, haben wir noch mit einigen 
Worten der Tonſchulen und Meiſter zu gedenken, deren 
Arbeiten den Schöpfungen Bach's gewiſſermaßen zum 
Unterbau dienen. : 

Das, was ich Ihnen über die Stellung der Tonkunſt 
im klaſſiſchen Alterthume mittheilte, beweist zwar ſchon eine 
ahnungsvolle Erkenntniß der eigentlichen Bedeutung derſel— 
ben, ohne daß jedoch die Muſik in dieſem Zeitalter an das 
Ziel gelangt wäre, das ſie erreichen mußte, um eine den 
andern Künſten völlig ebenbürtige Kunſt zu werden. 
Die Kennzeichen des Geiſtes der antiken Kunſt ſind Klar— 
heit, Einfachheit, feſte, beſtimmte Umriſſe und plaſtiſche 
Gegenſtändlichkeit. Es iſt, als wenn etwas von der 
Reinheit des griechiſchen Himmels und der dadurch be— 
wirkten, einfach und ſtark contraſtirenden Vertheilung von 
Licht und Schatten, oder von der ſchönen und deutlichen 
Profilirung der griechiſchen Felſeninſeln, Küſten und Ge— 
birge in Charakter und Ausdruck der klaſſiſchen Kunſt 
übergegangen wäre. Alle dieſe Elemente ſcheinen nun 
aber einer Entfaltung des innerſten Weſens der Ton— 
kunſt, die es nicht mit dem Darſtellbaren und dem Aus— 
zuſprechenden, ſondern mit einer Gefühlswelt und dem 
Unausſprechlichen zu thun hat, nicht gerade günſtig. Be— 
ſonders nicht der muſikaliſchen Harmonie und ihrer 
Ausbildung; denn gerade in dieſer und in ihren Ueber— 
gängen lebt und webt etwas Ahnungsvolles, Verſchleier— 
tes, Dämmerndes und Myſteriöſes, das in der Well: 
anſchauung der Griechen nur geringe Nahrung finden 
konnte. 
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Einen um fo günſtigeren Boden mußte die Muſik 


für ihre Entfaltung finden, als die Gemüther der Men— 


ſchen mit dem Eintritte des Chriſtenthums in verheißungs— 


voller Weiſe auf eine beſſere Welt im Jenſeits, auf eine 


Auferſtehung, Leben und Wiederſehen nach dem Tode 


und auf eine Welt der Wunder, Viſionen und Verklä— 
rungen hingewieſen wurden. Noch innerlicher erregend 
auf die Muſik, als ſolche Vorſtellungen, wirkte der, mit 
dem Chriſtenthum in die Welt tretende Gedanke einer, 


vom Menſchen an bis zum Vogel und der Lilie auf dem 


Felde, alles erfüllenden, erhaltenden und in ihre Hut 


nehmenden göttlichen Liebe. Den Alten war entweder 


die Natur ganz gleichgültig, wie denn ja auch in ihrer 
Kunſt Naturſchilderungen eine nur untergeordnete Rolle 
ſpielen, oder ſie vermenſchlichten ſich dieſelbe, dichteten 
dem Baume die Dryade, dem Quelle die Nymphe ein. 
Auch hier alſo das plaſtiſche Bedürfniß der Verdeut— 
lichung und einer klaren, beſtimmten Geſtaltung. Das 
Chriſtenthum dagegen vergöttlicht die Natur, d. h. 
ſetzt in ihr nur fort, was im Menſchen begonnen wurde 


und trägt ſomit in alles Geſchaffene das dem Göttlichen 


überhaupt innewohnende Unerforſchliche, Geheimnißvolle 


Rund Wunderbare über. Nun iſt der Wald keine bloße 


Anſammlung von Bäumen mehr, ſein Rauſchen tönt 
dem Menſchen wie Chöre unſichtbarer Geiſterſtimmen, 
wie die zu ihm redende Stimme Gottes. Die Blume 
blüht nun nicht mehr allein, um gepflückt zu werden 
und zu ſchmücken, ſie hat ihr eigenes, mit der Allliebe 
geheimnißvoll verbundenes Daſein und Leben. Mit 
Kindesaugen blickt ſie den Menſchen an und weckt in 
2 * 
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feinem Herzen unnennbare, ahnungsvolle Empfindungen, 
für die die Sprache keine Worte mehr hat, und welche 
auszuſprechen es daher noch einer anderen Kunſt, wie 
der Poeſie, bedurfte. Der Geſang der Vögel iſt kein 
inhaltsloſes Zwitſchern mehr, auch die Lerche ſchmettert 
einen Lobpſalm und fährt zum Himmel auf, fie erſcheint 
dem Menſchen als ein Symbol ſeiner Hoffnungen. So 
wird alles zum Wunder. Am tiefſten aber verinner— 
lichen ſich die Beziehungen der Menſchen ſelber zu 
einander. War das Weib im Alterthume entweder die 
Sclavin des Mannes, oder der Gegenſtand ſeiner nur 
egoiſtiſchen Wünſche, ſo hatte die neue Weltanſchauung 
auch die Beziehungen des Mannes zu ſeiner Lebens— 
gefährtin verinnerlicht und mit dem Zauber des Wunder— 
baren umwoben. Auch das Weib war dem Manne ein 
ſüßes Räthſel geworden, ein Beweis mehr für das un— 
mittelbar in die Welt getretene Göttliche. Ein Weib 
hatte den Sohn Gottes geboren. Das ganze Geſchlecht 
war hierdurch in eine höhere Sphäre erhoben worden 
und erſchien in einem engelhaften und verklärten Lichte. 
Wie ſtark eine ſolche Weltanſchauung auf die Poeſie 
wirkte, beweiſen die Marienlieder, die für ſich allein eine 
ganze Literatur bilden und — mit einer Uebertragung 
in das Weltliche — die Lieder der Minneſinger, 
beſonders ſolcher von dem Geiſte eines Wolfram von 
Eſchinbach und Walther von der Vogelweide. 
Ein faſt noch günſtigeres Ausdrucksgebiet, wie die lyriſche 
Poeſie, mußte die Muſik auf einem ſolchen Felde finden. 
Und dies wird uns erſt ganz deutlich, wenn wir bemer⸗ 
ken, daß nicht nur die obenerwähnten Marien- und Minne⸗ 
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lieder, ſondern alle kirchlichen und weltlichen Lieder itber- 
haupt, beſonders aber die chriſtliche Hymnologie, im 
voraus auf eine Mitwirkung der Muſik in ihnen, und 
auf eine Belebung und Erweiterung ihres Inhaltes durch 
dieſelbe, angelegt und gedichtet ſind. Im Alterthume 
war es, wie wir wiſſen, gerade umgekehrt. Die Muſik 
ordnete ſich dort der Poeſie und ihren Rhythmen dienend 
unter. Im Mittelalter dagegen erſcheint der kirchliche 
Hymnus oder das Lied nur wie der Körper, der ſeine 
Beſeelung und ſeinen Ausdruck erſt durch die Muſik 
erwartet, erſcheint das lyriſche Gedicht nur wie das Ge— 
rüſt, dazu beſtimmt, daß die Muſik es mit ihren Blüthen 
überdecke und in freier, arabeskenhafter Entfaltung um— 
ſchlinge und ſchmücke. Nicht nur die Volksmuſik, 
ſelbſt die Kunſtmuſik beſchreitet ſogleich dieſen Weg. 
Schon die älteſten, muſikaliſchen Recitationen, Re— 
ſponſorien, oder die ſogenannten Antiphonien und 
Sequenzen, durch die die neue Kirche ihren Gottes— 
dienſt belebte und verherrlichte, zeigen, falls es ſich um 
Verſe handelt, eine Loslöſung der muſikaliſchen Melodie 
von der Rhythmik derſelben; wo es ſich dagegen um 
Proſa handelt, eine völlige Emancipation von deren 
Silbenfalle. Sehr häufig wird dem einzelnen Wort 
z. B. dem Halleluja oder dem Amen, eine breit ent— 
wickelte muſikaliſche Phraſe oder Melodie untergelegt. 
Das Wort beherrſcht alſo hier nicht mehr den Ton, 
ſondern der Ton ſchaltet frei mit dem Wort. 
Sehr charakteriſtiſch für das neue Weltzeitalter iſt 
es auch, daß es gewiſſermaßen mit Muſik eingeleitet 
und eröffnet wird. Der in der Höhe erſchallende Ge— 


fang der Engel verkündet den auf dem Felde lagernden 
Hirten, die Geburt des göttlichen Kindes. Unter dem 
Hoſianna des Volkes zieht Chriſtus in Jeruſalem ein. 
Selbſt der Kreuzestod iſt von Detonationen, die an das 
Gebiet des Schalles und Tones grenzen, von Sturm, 
Donner, Erdbeben und dem Zerreißen des Vorhanges 
im Tempel zu Jeruſalem begleitet. Als nun das Chriften- 
thum hiſtoriſch geworden und als neue Religion in 
die Welt tritt, bahnt ihm ebenfalls wiederum Muſik die 
Wege. Ich ſelber ſah in den Katakomben von Rom die 
in den Felſen gehöhlten, unterirdiſchen Räume, in denen 
die vor Nero ſich verbergenden Chriſten ihre erſten Lieder 
angeſtimmt haben ſollen. Dort zeigte man mir auch das 
Grab der heiligen Cäcilia, der bekannten Patronin der, 
Muſik, welche damals den Märtyrertod ſtarb. Selbſt 
aus römiſchen Quellen erfahren wir, daß die, im Circus 
den wilden Beſtien vorgeworfenen, oder auf Scheiterhaufen 
verbrannten Chriſten, im Momente der äußerſten Todes— 
nähe, begeiſtert zu ſingen begannen. Der heilige 
Auguſtinus erzählt uns, daß es die von ihm im Mai⸗ 
länder Dom gehörten rührenden Geſänge geweſen ſeien, 
die ihn zum Chriſtenthum bekehrt hätten. Origines 
endlich, um's Jahr 200 n. Chr., ſagt geradezu, daß 
er geiſtlichen Geſang, und Muſik für das einzige und 
ſicherſte Mittel erkläre, die Heiden dem Chriſtenthume zu— 
zuführen. 

Im mittelalterlichen Kirchengeſange, der uns hier 
zunächſt intereſſiren muß, weil er weit mehr noch, als 
das Volkslied, die künſtleriſche Seite der Muſik zur 
Entwicklung brachte, können wir drei Perioden unter— 
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ſcheiden. Die erſte derſelben umfaßt die Zeit des 
Ambroſianiſchen Kirchengeſanges und begreift die 
Jahre 386 bis 590 n. Chr. Die zweite Periode können 


wir als die Zeit des Gregorianiſchen Kirchengeſanges 


bezeichnen. Sie reicht vom Jahre 590 bis 814. Die 
dritte Periode endlich können wir die Zeit der Entwicklung 


des mehrſtimmigen oder polyphonen Geſanges nen— 
nen. Sie reicht von 814 bis 1517, d. h. vom Tode 


Karls des Großen bis zur Reformation. Aber auch hier 
ſchließt dieſelbe nicht eigentlich ab, ſondern ſie erweitert 
ſich nur noch um ein neues Feld durch die ſich neben 
ihr entwickelnde proteſtantiſche Kirchenmuſik. Wir fin- 
nen dieſe dritte Periode daher auch, wenn wir wollen, 
bis auf Sebaſtian Bach, in welchem ſie ihren höchſten 
denkbaren Abſchluß findet, ausdehnen. 

Auf dem Ambroſianiſchen Geſange ruht faſt ein 
ebenſo tiefes Dunkel, wie auf dem Pſalmengeſang der 
alten Hebräer oder auf der Muſik der Griechen. Doch 
iſt jedenfalls ſo viel gewiß, daß er der altgriechiſchen Weiſe, 
den Ton der Rhythmik des Textes anzuſchließen, am 
nächſten geſtanden hat. Der Ambroſianiſche Geſang 
dürfte eine Art muſikaliſcher Recitation auf einem und 
demſelben Tone geweſen ſein, welche ſich erſt auf den 
Endſilben des Textes zu einer kleinen melodiſchen Schluß— 
formel erhob. Wahrſcheinlich haben dieſe Schlußformeln 
im Laufe der Zeit ein, für den kirchlichen Geiſt jener 
Tage zu weltliches Anſehen bekommen, oder ſich zu ſehr 
über den ganzen muſikaliſchen Theil des Gottesdienſtes 
(Liturgie genannt) verbreitet, als Papſt Gregor der Große 
(der von 590 bis 604 regierte) eine Umgeſtaltung des 
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Kirchengeſanges beſchloß. Hieraus ging der nach ihm 
genannte Gregorianiſche Geſang hervor. In ſeinen 
Melodien zeigt ſich der Ton bereits weit unabhängiger 
von dem Metrum der Sprache, als im Ambroſianiſchen 
Geſange. Die Gregorianiſchen Melodien wurden eben— 
falls noch (wie die Ambroſianiſchen) homophon, d. h. ein⸗ 
ſtimmig geſungen und bewegen ſich in Tönen von unter— 
ſchiedsloſer Zeitdauer; etwa wie der proteſtantiſche Choral, 
ehe er in unſer modernes Taktſyſtem gebracht wurde. 
Töne von gleicher Länge aber lockern ſchon in bedent: 
ſamer Weiſe das Band, das die Muſik an den Silben— 
fall der Worte band, und ſo begründete der Gregorianiſche 
Geſang die Unabhängigkeit der Melodie von der Sprache; 
d. h. er legte den erſten Grund zu der Freiheit der 
Mufik, als einer ſelbſtändigen Kunſt. Hiermit ſoll nicht 
geſagt ſein, daß dieſe Form der Melodie allen Zuſammen⸗ 
hang oder alle Beziehung zwiſchen Wort und Ton über- 
haupt aufgehoben habe. Es blieben immer noch genug 
Mittel übrig, durch Höhe oder Tiefe, Stärke oder 
Schwäche, oder durch im Großen und Ganzen erfol- 
gende Abſätze und Abſchnitte der Melodie, die innere 
Verbundenheit derſelben mit dem von ihr belebten Texte 
hervortreten zu laſſen. Ja man kann ſagen, daß dies 
von nun an in einer weit muſikaliſcheren und inner— 
licheren Weiſe geſchehen ſei, als durch bloße Wieder- 
gabe der langen und kurzen Silben auf einem und dem— 7 
ſelben Tone. Nach den wenigen echten Proben, die uns 
von dem Gregorianiſchen Geſange noch vorliegen, muß 
derſelbe von feierlicher und erhabener Wirkung geweſen 
ſein. Man nannte ihn auch, wegen der gleichen Länge 
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der Töne ſeiner Melodien, cantus planus, d. h. ebener 
oder gleicher Geſang. 

f Es iſt unbekannt, zu welcher Zeit man zuerſt auf 
den Gedanken gekommen iſt, den Gregorianiſchen Geſang 
nicht mehr nur ein ſtimmig, ſondern mehrſtimmig oder 
vielſtimmig (polyphon im Gegenſatz zu homophon) 
zu behandeln. Gelegenheit hierzu bot der Gregorianiſche 
Geſang, durch die gleichen Längen ſeiner Töne, wie kein 
anderer. Wenn zwei oder mehrere Perſonen verſchiedene, 
aber übereinſtimmende Melodien ſingen wollen, ſo muß 
zwiſchen ihnen ein muſikaliſcher Factor vorhanden ſein, 
der ſie wieder zuſammenbindet. Dieſer gemeinſam 
verbindende Factor im Gregorianiſchen Geſange war eben 
die gleiche Zeitdauer ſeiner Töne. — 

Alles läßt uns vermuthen, daß die muſikaliſche Viel— 
ſtimmigkeit von den Niederlanden ausgegangen iſt, 
und zwar in derem weiteſten Sinne verſtanden, nämlich 
von Holland, Belgien, Franzöſiſch-Flandern, Artois, der 
Picardie und dem untern Theile der Rheinlande. Es 
iſt nicht Zufall, daß dieſe Gegenden faſt dieſelben ſind, 
in denen ſich die chriſtliche Baukunſt am früheſten, un— 
abhängig von griechiſchen und römiſchen Ueberlieferungen, 
entwickelte. Beſonders war es die Gothik oder der 
gothiſche Styl, der am früheſten an den Ufern der Seine, 
Somme, Schelde, ſowie etwas ſpäter auch an denen des 
Rheines erblühte. Die Gothik aber hat mit der poly— 
phonen oder mehrſtimmigen Muſik die Vielheit ihrer 
Gliederung gemein. Loft ſich in der Polyphonie das 
muſikaliſche Material in lauter Stimmen auf, ſo ver— 
wandelt ſich in der Gothik das Material der Baukunſt 
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in lauter architektoniſche Glieder. Die Erſcheinungen 
der Kunſt ſind aber immer der Spiegel des Lebens. 
Außer in Italien finden wir nirgends eine ſo frühe, 
ſelbſtändige Entwicklung eines unabhängigen Biirger- 
thumes, wie in den franzöſiſchen und deutſchen Nieder— 
landen. Der Kaſtengeiſt des Mittelalters zeigt ſich hier 
zuerſt zu ſchöner Freiheit entwickelt. Auch die In⸗ 
nungen, Gewerke und Genoſſenſchaften der großen nieder— 
ländiſchen Städte ſtellen ſich uns als lauter ſelbſtändige 
und ihr eigenes Leben beſitzende Glieder innerhalb der 
bürgerlichen Bevölkerung dar, und doch machte erſt ihr 
harmoniſches Zufammenwirken, ihr gegenſeitiges Stützen 
und Tragen das mächtige und reiche Ganze aus, das 
uns in jedem der einzelnen Städteweſen jener Zeiten und 
Länder entgegentritt. Dieſe, zur mächtigen Einheit zu— 
ſammengeſchloſſene Vielheit, deren Glieder nicht nur die— 
nende, ſondern zugleich ihr eigenes individuelles 
Leben beſitzende Factoren im großen Ganzen ſind, iſt es 
nun eben, die ſich zuerſt in der gothiſchen Architektur und 
ſpäter im polyphonen Kirchengeſange ſpiegelt. Der mittel— 
alterliche Staat war aber, ſeiner Idee nach, ein Gottes— 
ſtaat. Auf dem Unterbau der Stände, vom Bauer und 
Bürger hinauf bis zum Edelmann und Fürſten, thronte 
als letzte Spitze der Stellvertreter Gottes; einer reineren 
Empfindung, die ſich beſonders bei den Germanen 
zeigt, aber Gottes Sohn Chriſtus. Dieſer reineren 
und demokratiſcheren Anſchauung begegnen wir nun auch 
in den Niederlanden. Wenn auch halb unbewußt, be- 
merken wir hier ſchon das Streben nach einem freieren 
Einzelverhältniß, ſei es der Corporationen, ſei es der 


Individuen, zu der großen Gottesidee der Zeit. Die 
i Kirche, zwar hoch refpettirt, galt doch dem innerſten Ge- 


müthe nicht mehr in gleicher Weiſe als die ausſchließ— 


liche Vermittlerin zwiſchen Gott und der Menſchheit, wie 


in den romaniſchen Ländern. Daher die Kühnheit der 
Gothik und ihr freies Aufſtreben zum Himmel, daher die 
ſpätere Kühnheit des polyphonen F und 
die Unabhängigkeit ſeiner Stimmen. 

Doch finden wir einen ſolchen Ausdruck erſt als 
den letzten Gipfel ſeiner Entwicklung. Vorläufig haben 
wir mit ſeinen Anfängen zu thun. — 

Eine der früheſten Nachrichten über Verſuche im 
mehrſtimmigen Singen verweiſt uns auf den flandriſchen 
Mönch Hucbald (840 bis 930). Nächſt ihm iſt der 
Benedictiner Guido von Arezzo zu nennen, (1023 bis 
1036) der auch die Notenſchrift bedeutend verbeſſerte. 
Einen ungeheueren Fortſchritt machte Franco von 
Köln, dem 12. und 13. Jahrhundert angehörend, der 
die Menſuralmuſik wahrhaft begründete, d. h. die mehr— 
ſtimmige Muſik völlig von der gleichen Zeitdauer des 
Gregorianiſchen Geſanges befreite und in den einzelnen 
Stimmen Melodien von dem verſchiedenſten Notenwerthe 


möglich machte. Es würde zu weit führen, wollte ich 


Sie mit noch mehr Namen aus jener früheſten Epoche 
der Muſikgeſchichte behelligen. Wichtig dagegen für den 
ſpäteren Verlauf unſerer Betrachtungen iſt es, daß vom 
14. Jahrhundert an die Muſik und ihre Fortbildung ge— 
wiſſermaßen die Domäne der Niederländer wurde. 
Als die eigentlichen Begründer der niederländiſchen Ton— 
ſchule find Duffay, Ockenheim, Josquin de Prés und 
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Willaert zu nennen. Dieſe Schule erreicht ihren höchſten 
Gipfel in ihrem letzten großen Meiſter: Roland de Latre, 
auch Orlandus Laſſus genannt (1520 bis 1594). Durch 
faſt drei Jahrhunderte bleiben alſo die Niederländer die 
Herrſcher in der Muſik. Ihr Ruhm erfüllte in Folge 
deſſen die Welt, und man begehrte in allen Ländern 
niederländiſche Tonſetzer und Sänger. Auf dieſe Weiſe 
wurden ſie die Stifter aller übrigen europäiſchen Ton⸗ 
ſchulen. Die venezianiſche, die römiſche und die neapoli— 
taniſche, nicht weniger die franzöſiſchen und deutſchen 
Tonſchulen ſind direct von Niederländern, die ſich in den 
betreffenden Städten und Ländern niederließen, gegründet 
worden. Der ſchon genannte Willaert ward der Begrün⸗ 


der der venezianiſchen Tonſchule. Die Niederländer 


Arcadelt und Goudimel dagegen die Begründer der 
römiſchen Schule, und der Schüler des letzteren war kein 
geringerer, als der große Römer Paleſtrina. Tinctor, 
geboren 1435 zu Brügge in Flandern, ſtiftete die nea- 
politaniſche Schule. Goudimel wirkte auch, wie früher 
bereits Josquin de Près und Ockenheim gethan, auf 
Frankreich. Auf Deutſchland wirkten die Niederländer 
anfänglich mehr indirect, indem der Venezianer Gio— 
vanni Gabrieli Freund und Lehrer der beiden deutſchen 
Meiſter Haßler und Heinrich Schütz ward. Eine 
directe Einwirkung auf Deutſchland erfolgte erſt durch 
den oben bereits genannten, gewaltigſten aller nieder— 
ländiſchen Tonkünſtler, den Meiſter Orlandus Laſſus. 
Zu Bergen im Hennegau geboren, ging derſelbe anfäng⸗ 
lich nach Neapel, ward dann Capellmeiſter in Rom, ließ 
ſich hierauf in Antwerpen nieder und ward im Jahre 
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1557 durch Herzog Albrecht V. nach München berufen, 
woſelbſt er auch bis an ſeinen Tod lebte und wirkte. 
Seen talentvollſter Schüler war unſer deutſcher Lands⸗ 
mann Eccard, ein Thüringer, und da dieſer und Schütz 
zu den bedeutendſten Meiſtern des evangeliſchen Kirchen— 
geſanges gehören, fo läßt ſich eine direkte Fortwirkung 
von Laſſus und Gabrieli bis auf Sebaſtian Bach nach— 
weiſen. Mit dieſem letzteren erreicht die geſammte chriſt— 
liche Tonkunſt in ähnlicher Steigerung ihren Gipfel, wie 
der gothiſche Styl in der Architektur mit dem Kölner 
Dom. 

Dieſer wiederholte Hinweis von der Muſik auf die 
Baukunſt mag Ihnen ein Beweis dafür ſein, daß dem 
bekannten Worte: Architektur ſei gefrorene Muſik, eine 
tiefe Wahrheit inne wohnt. Die Verwandtſchaft beider 


Künſte läßt ſich ſogar durch alle Wandlungen ihrer 


Style hindurch verfolgen. Erinnert uns die ſanft nach 
der Höhe zu ſich rundende Melodie der Stimmen Pa— 
leſtrina's, die ebenſo allmählich hinaufſteigt, wie hinab— 
ſinkt, an jenen älteſten Rundbogenſtyl in der chriſtlichen 
Architektur, wie ihn die Baſiliken Roms und Italiens 
darſtellen, fo zeigt ſich gerade ſchon in Orlandus 
Laſſus, der durch ſeine Berufung nach München der 
Verpflanzer niederländiſcher Kunſt nach Deutſchland wer— 
den ſollte, jener zuſammengefaßtere Ernſt und jene tiefe 
Bewegung, wie wir ſie auch in den Formen derjenigen 
Gattung des romaniſchen Bauſtyles gewahren, deſſen 
Vaterland Deutſchland ijt. In den Muſtern deſſelben, 
den Domen zu Speier, Worms und Mainz, iſt an die 
Stelle des einfachen italieniſchen Langhauſes, mit ſeinen 
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weiten Hallen und hellem Lichte, ein verengtes, weniger 
lichtes und mehr in die Höhe gedrängtes Kirchenſchiff 
getreten, das auch durch die, daſſelbe zuſammenfaſſenden 
und flankirenden Thürme in mehr ausgeſprochener Weiſe 
auf ein Emporſtreben aus irdiſcher Nacht zu himmliſchen 
Regionen hindeutet. Der ſogenannte Uebergangsſtyl, 
ſowie endlich der gothiſche Styl geben dieſem Streben 
der Seele einen immer erhöhteren und gewaltigeren Aus— 
druck. Die prieſterliche Geſchloſſenheit und der im Dogma 
erfolgte Abſchluß des kirchlichen Bewußtſeins, welches 
dem Gläubigen die Seligkeit als eine Gewißheit verſpricht 
und überliefert und ſeinen Ausdruck in der in ſich be— 
friedigten Ruhe und Heiterkeit der römiſchen Baſilika fand, 
iſt mit den Bauſtylen des Nordens gebrochen. Sehen 
wir die romaniſchen und gothiſchen Dome der Nieder 
lande, Deutſchlands und des nordöſtlichen Frankreichs 
an, ſo überkommt uns das Gefühl, als ob der Geiſt 
ihrer Erbauer in jedem einzelnen dieſer Bauwerke ſein, 
trotz aller kirchlichen Ueberlieferung freies und ſelb⸗ 
ſtändiges Kämpfen und Ringen aus irdiſchen Banden 
nach himmliſcher Freiheit habe documentiren wollen. 
Es findet ſomit gleichſam bereits eine individuelle 
Anſchauung göttlicher Dinge ihren Ausdruck in der 
Kunſt. Und hierin liegt ſchon ein evangeliſch-proteſtan⸗ 
tiſcher Zug. 

Man glaube doch nicht, daß ein fo ungeheueres Er— 
eigniß, wie die Reformation, plötzlich und unvorbereitet 
in die Welt habe treten können. Wie in den Gebieten 
von Religion und Wiſſenſchaft, bereitet ſie ſich auch im 
Felde der Kunſt vor. Und wie die germaniſchen Völker 
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für die Reformation am empfänglichſten fein follten, fo 


zeigten ſich auch gerade in ihrer Kunſt die bedeutendſten 
Vorboten einer ſolchen Geiſtesumwälzung. Dies gilt 
ſowohl von der germaniſchen Baukunſt, wie von dem, in 


den Niederlanden ſich vorbereitenden ſtrengen Kirchenſtyl 


der Muſik Italiens und Deutſchlands. 


So kann es uns denn nicht mehr Wunder nehmen, 
daß wir in dem großen Meiſter Johann Sebaſtian Bach, 


N der die letzte Gipfelung des geſammten polyphonen 


Kirchenſtyles darſtellt, zugleich den gewaltigſten Vertreter 
der Kunſt des Proteſtantismus begrüßen. Aber nicht 
das allein. Auch Bach ſteht als ein glänzender Beweis 
für unſere frühere Behauptung da, daß die Muſik ihre 
Selbſtändigkeit erſt durch das Chriſtenthum erlangt 
habe. Denn ijt es in dieſer Beziehung nicht charakte— 
riſtiſch, daß die Reihe jener unſterblichen Heroen der 
Tonkunſt, mit denen unſer deutſches Vaterland die 
Welt vom Ende des 17. bis in das 19. Jahrhundert 
hinein beſchenkte, gerade durch den größten Kirchen— 
componiſten aller Zeiten eröffnet werden ſollte? Die 
Bedeutung dieſes Umſtandes erhöht ſich noch, wenn wir 
bemerken, daß Bach zugleich den größten Einfluß auf 
mehrere ſeiner ihm ebenbürtigen Nachfolger ausgeübt 
hat und ſo in mancher Hinſicht auch als Vater der 
modernen Tonkunſt angeſehen werden kann. Als ein 
ſolcher, unter anderem, zeigt er ſich auch beſonders durch 
die Erhebung der Inſtrumente des Orcheſters zu von 
einander unabhängigen Stimmen, d. h. zu ſelbſtändigen 
Organen künſtleriſchen Ausdruckes. So ſteht er uns 
denn zugleich als der erſte unter jenen unvergleichlichen 
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Meiſtern da, die, unter beſtändiger Fortwirkung des 
einen auf den andern, die Muſik zu dem gemacht haben, 
was ſie heute iſt. 

Eine eingehendere Darſtellung der Perſönlichkeit und 
ſchöpferiſchen Thätigkeit dieſes gewaltigen Mannes wird 
die Aufgabe meines nächſten Vortrages ſein. 


Johann Sebaſtian Bach. 


Es iſt eine eigenthümliche Erſcheinung in der Kunſt— 
geſchichte, daß eine große Anzahl der hervorragendſten 
Künſtler Familien entſtammen, in denen ihre Kunſt, ſeit 
Generationen, wie eine Profeſſion oder ein Handwerk geübt 
wurde. Aus ſolchen Traditionen und aus jener, durch 
handwerksmäßige Uebung des Kunſtberufes gleichſam zur 
andern Natur gewordenen Beſchäftigung mit demſelben 
erblüht dann der ſein Geſchlecht verewigende Meiſter, 
wie die Blume auf der, bis zu ihr hin nur Blätter auf⸗ 
weiſenden Pflanze. Einer anderen, mit dieſer verwandten 
Erſcheinung begegnen wir in dem Umſtande, daß es in 
ſolchen, aus dem ſchlichten künſtleriſchen Handwerke her— 
kommenden Künſtlerfamilien häufig nicht bei nur einem 
großen Meiſter bleibt, ſondern ſich eine Reihe der— 
ſelben entweder folgt, oder in derſelben Generation neben 
einander entwickelt. 

Beide Erſcheinungen bemerken wir auch in der 
Familie Johann Sebaſtian Bach's. Von Veit 
Bach, den wir in der Mitte des 16. Jahrhunderts in 


Thüringen finden, bis auf unſeren, erſt in as fünften 
E. Naumann, deutſche Tondichter. 4. Aufl. 
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Generation ihm folgenden großen Johann Sebaſtian Bach, 
geſt. 1750 — alſo durch zwei Jahrhunderte — trieben 
alle Bach's die Muſik entweder aus Liebhaberei, oder 
waren Muſiker von Profeſſion. Schon unter dieſen Vor⸗ 
gängern finden wir einen ſich hoch über das Handwerk 
erhebenden Tondichter und Künſtler. Es iſt dies Johann 
Sebaſtian's Onkel Johann Chriſtoph Bach, der 
Componiſt herrlicher Motetten und anderer Kirchenmuſik. 
Ihm wagt man die, heute noch alle Herzen mit Schauern 
der Andacht erfüllende doppelchörige Motette: „Ich laſſe 
Dich nicht, Du ſegneſt mich denn“, zuzuſchreiben, während 
ſie andern noch für ein Werk Johann Sebaſtian's gilt. 
Demungeachtet verhält ſich Chriſtoph immer nur zu ſei— 
nem Neffen, wie eine verheißungsvolle Ankündigung, zu 
einer alle Erwartungen übertreffenden Erfüllung. - 

Die andere Seite jener oben berührten kunſtgeſchicht— 
lichen Erſcheinung: daß wir, neben, oder unmittelbar 
nach einem unſterblichen Meiſter der Kunſt, anderen be⸗ 
deutenden Meiſtern ſeines Namens begegnen, verwirklicht 
ſich bei Johann Sebaſtian Bach in ſeinen Söhnen. 
Wir begegnen darunter bedeutenden Talenten, von denen 
zwei bis heute lebendig fortwirkende Meiſter geblieben 
jind. Sie heißen: Wilhelm Friedemann (171084), 
Karl Philipp Emanuel (1714—88), Johann Chri— 
ſtoph Friederich (der Bückeburger Bach genannt, 1732 
bis 95) und Johann Chriſtian (auch der engliſche Bach 
genannt, 1735 —82). Wir ſehen ſomit durch ſechs Genera- 
tionen die Bach's in der Tonkunſt blühen, ein Fall, der, 
ſelbſt unter den ihm verwandten, ein ſeltener zu nennen iſt. 

Aehnlichen Erſcheinungen begegnen wir in den bil— 
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denden Künſten. Wir finden hier z. B. die drei Ge— 
ſchwiſter van Eyk, die drei Caracci, den älteren und 
jüngeren Holbein, die verſchiedenen Breughel's, ſo— 
wie neuerdings die Familien Schadow und Begas, 
in denen Väter und Söhne Bildhauer oder Maler waren 
und find. Auch in der Muſik beſchränkt ſich eine ſolche 
Erſcheinung nicht etwa allein auf die Bach'ſche Familie. 
Zahlreiche Seitenſtücke liefern uns die italieniſchen Ton— 
künſtler des 16. und 17. Jahrhunderts, bei denen ſich 
eine anhaltende Productivität und Meiſterſchaft häufig 
durch zwei oder drei Generationen fortſetzt. Die beiden 
größten Meiſter der venezianiſchen Tonſchule z. B. ſind 
die Gabrieli's, von denen der eine, Andrea, der 
Onkel, der andere, Giovanni, der Neffe iſt. In ähn— 
licher Weiſe leuchten Aleſſandro und Domenico Scar— 
{atti (Vater und Sohn) unter den Meiſtern der nea— 
politaniſchen Schule hervor. Auch der große Nieder— 
länder Orlandus Laſſus hatte drei Söhne, die ſich 
rühmlich, als Componiſten und Muſiker, bekannt gemacht 
haben. Unter den vaterländiſchen Heroen der Ton— 
kunſt, mit denen ich Sie näher bekannt zu machen be— 
ſtrebt ſein werde, waren, außer Bach, auch Mozart und 
Beethoven Söhne von Muſikern. 

Jedenfalls erfahren wir durch das Hervortreten ſol— 
cher Verhältniſſe in den verſchiedenſten Künſten, daß wir 
es dabei mit einem Entwicklungsgeſetz der künſtleriſchen 
Individualität überhaupt zu thun haben. Die Künſte 
zeigen ſich ſomit auch nach dieſer Seite hin, als ein und 
dieſelbe, gleichartige Geiſtesſphäre. Natürlich giebt es 
auch Ausnahmen von einer ſolchen Regel; dann ſehen 
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wir aber meiſtens, an die Stelle der Vorfahren des 
betreffenden Meiſters, eine ganze, ihm gleichgeartete, oder 
ihn vorbereitende Schule treten. Daß beide Erſchei— 
nungen in der neueren Zeit ſeltener geworden ſind, 
beruht einerſeits in der Leichtigkeit, mit der ſich der 
Einzelne das, früher nur in der Kunſtſchule zu holende 
Bildungsmaterial auf eigene Hand zu beſchaffen vermag; 
andererſeits aber in dem der Gegenwart eigenthümlichen 
Streben, nach der Entwicklung der, ſich aus ſich ſelbſt 
und aus den durch die Culturgeſchichte gegebenen Vor— 
bedingungen nach freier Wahl geſtaltenden Perſönlich— 
keit. Dies näher zu begründen, würde hier zu weit 
führen; kehren wir daher zu dem Meiſter zurück, der der 
Gegenſtand unſerer heutigen Betrachtung ſein wird. 

Der Stammvater des ganzen Geſchlechtes Bach war 
der ehrliche deutſche Müller und Bäckermeiſter Veit 
Bach, der, als Proteſtant, bald nach 1550, bei Ausbruch 
der Religionsunruhen in Oeſterreich, von dem an der 
deutſchen Grenze gelegenen Preßburg nach Thüringen 
überſiedelte. Dem muſikaliſchen Bedürfniſſe des alten 
Veit ward aber nicht allein durch das Klappern ſeiner 
Mühle genug gethan. Er ſpielte die Laute, und eine 
Bach'ſche Familienchronik erzählt, daß er ſich, während 
das Mehl gemahlen wurde, mit ſeinem Inſtrumente er— 
götzt habe. Treuherzig wird hinzugefügt, es müſſe doch 
hübſch geklungen und er dabei gelernt haben, ſich den 
Takt wohl einzuprägen. — Zwar beginnt auch Veit's 
älteſter Sohn, Hans Bach, als Bäckermeiſter, endigt 
aber 1626 als wohllöblicher Stadtgeiger in Wechmar, 
mithin ſchon als Muſiker. Von nun an verbreitet ſich 
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die ſehr zahlreich ſich verzweigende Bach'ſche Familie bald 
über eine große Anzahl der Organiſten- und Cantorſtellen 
Thüringens und der angrenzenden Gebiete. Wir finden 
Bach's als Organiſten und Cantoren an den Kirchen von 


Erfurt, Schweinfurt, Arnſtadt, Ohrdruff, Eiſenach u. ſ. w. 


Da ſie eine große Anhänglichkeit untereinander hatten, 
ſetzten ſie beſtimmte Familientage unter ſich feſt, ganz ſo, 
wie dies zum Theil heute noch in adligen Geſchlechtern 
geſchieht. Zu dieſen hatten ſich alle Bach's von nah 
und fern einzufinden. Eine ſolche Zuſammenkunft ward, 
dem ſchlicht⸗frommen Geiſt der damaligen Zeit entſprechend, 
durch einen Choralgeſang aller Anweſenden eröffnet. 
Der geiſtlichen Stimmung folgte aber bald ein ebenſo 
kräftiges Behagen am Leben. Die Cantoren, Organiſten 


und Stadtmuſikanten producirten ſich nämlich vor einander 


nach Luſt auf Orgel, Clavicymbel, Laute oder anderen 
Inſtrumenten. Dann ging man gemeinſchaftlich ſpazieren 
und zu Tiſche, wobei die damals beliebten Volkslieder 
geſungen wurden. Und damit deutſcher kräftiger Spaß 
auch nicht fehle, improviſirte man, wenn die Gemüthlich— 
keit den höchſten Grad erreicht hatte, eine Art von Katzen— 
muſik. Jeder fing nämlich an, entweder zu ſingen, oder 
zu ſpielen, was ihm gerade einfiel, ohne ſich um den 
muſicirenden Nebenmann zu kümmern. Sie nannten 
dies ihr Quodlibet und ſchütteten ſich nicht nur ſelbſt 
recht herzlich dabei vor Lachen aus, ſondern erregten auch 
eine unbegrenzte Heiterkeit bei ihren naiven Zuhörern. 
Aus einer ſo ganz volksthümlichen, derb deutſchen 
und ſtreng proteſtantiſchen Familie, die, ungeachtet des 
Mangels einer ſogenannten feineren Bildung, im Cvan- 
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gelium ihren, gegen romaniſtiſche Einflüſſe zu wahrenden 
köſtlichſten Herzensſchatz feſthielt, ging unſer Johann 
Sebaſtian hervor. Die Geſchichte ſeines Geſchlechtes und 
ſeiner Herkunft ſteht in einem faſt prophetiſchen Zuſammen— 
hange mit der Bedeutung und Stellung, die er ſich in 
der Kunſt erringen ſollte. Sein Urahne wandert, der 
freien Ausübung ſeines evangeliſchen Glaubens halber 
vom üppigen Donauſtrande in die rauhen thüringer 
Berge; ſeine ſpäteren Vorgänger ſind treue Pfleger der 
evangeliſchen Kirchenmuſik und mir bemerken unter ihnen 
bereits auch ein hervorragendes productives Talent; 
er ſelber endlich wird in Eiſenach, von deſſen Wartburg 
herab Luther Deutſchland mit der Bibel beſchenkte und 
vor deſſen Thüren der Reformator, als Knabe, geiſtliche 
Lieder geſungen, geboren. Es erſcheint ſomit nur als 
eine Fortſetzung ſeiner Vorgeſchichte, daß Bach einer der 


glänzendſten Vertreter des Proteſtantismus in der 


Kunſt ward. Eigentlich iſt nur Albrecht Dürer in glei— 
cher Bedeutung außer ihm zu nennen. Gleichſam, als 
ſolle dieſe ſeine Miſſion noch durch ein beſonderes Er— 
eigniß in ſeinem Künſtlerleben gekennzeichnet werden, 
fällt auch die zweihundertjährige Feier der Reformation 
in die Zeit ſeines Wirkens, und er verherrlicht dieſelbe 
durch die Compoſition ſeiner gewaltigen Cantate über 
Martin Luther's: „Ein' feſte Burg ijt unſer Gott“. — 

Bach iſt jedoch einem unbefangenen Blick und Urtheil 
mehr noch, als nur die Spitze der proteſtantiſchen 
Kirchenmuſik. Stellen wir uns auf einen höheren Stand— 
punkt, als den der Partei, und faſſen wir daher die 
Reformation weniger als eine Trennung der jüngeren 
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von der älteren Kirche, wie als den gewaltigſten jener 


vielen Läuterungsproceſſe auf, denen die chriſtliche Kirche 
von Anfang an unterworfen war, ſo gewinnen wir auch 


erſt den Geſichtspunkt für die künſtleriſche Beurtheilung der 
Schöpfungen Bach's. Auch die proteſtantiſche Kunſt zeigt 


ſich dann nicht als eine der katholiſchen geradezu entgegen— 
geſetzte, auch in ihr begegnen wir dann nicht einem plötz— 
lichen, unvermittelten Bruch mit der Kunſtentwicklung 
früherer Zeiten, ſondern ſie erſcheint nur als die letzte 
und geſteigerteſte Conſequenz des von Anfang an durch 
das Chriſtenthum hervorgerufenen geſammten Kunſtlebens. 
Eine leiſe Hindeutung hierauf erlaubte ich mir Ihnen 
ſchon in der Einleitung zu dieſen Vorträgen zu geben, 
indem ich in der, hauptſächlich unter den germaniſchen 
Völkern blühenden Gothik bereits eine dem proteſtan— 
tiſchen Streben, nach Individualiſirung der Perſönlichkeit 
und des Glaubens, verwandte Richtung zu erkennen 
meinte. Da nun aber die Architektur, nächſt der Poeſie, 
wohl als die älteſte Kunſt angeſehen werden darf, ſo 
reicht ſie nicht mehr in die hiſtoriſche Zeit des Proteſtan— 
tismus hinein. Der gothiſche Styl kann demungeachtet 
als der gewaltigſte künſtleriſche Ausdruck einer die Re⸗ 


formation im Völkerleben vorbereitenden Bewegung der 


Gemüther gelten. Dies zeigt ſich beſonders in ſeinem, 
aller irdiſchen Schwere zu ſpotten ſcheinenden Aufſtreben 
nach oben, ſo wie in der Kühnheit und Freiheit ſeiner 
Gliederung, wodurch er in einem höchſt charakteriſtiſchen 


N Gegenſatz zu der ſtillen Feierlichkeit und prieſterlichen, in 


ſich beruhigten Abgeſchloſſenheit des älteren roma— 
niſchen Styles ſteht. In der Poeſie begegnen wir einem 
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ſolchen kühn gläubigen Emporringen nach Freiheit und 
himmliſcher Verklärung ſchon im 13. Jahrhundert, d. h. 
in derſelben Zeit, da die Grundſteine zum Straßburger 
Münſter und Kölner Dom gelegt wurden. Wir deuten 
hier auf des großen italieniſchen Dichters Dante gött— 
liche Comödie hin, und es iſt charakteriſtiſch für dieſe 
Richtung und ihre Verwandtſchaft mit den in der Re— 
formation zum Ausdruck kommenden Tendenzen, daß 
Dante den Schäden der Kirche, und den Mißbräuchen, 
die die Päpſte mit ihrer Stellung trieben, kaum weniger 
ſcharf und ſchonungslos zu Leibe geht, als dies drei— 
hundert Jahre ſpäter unſer großer Martin Luther 
gethan. Freilich ſind die Wirkungen einer nur dichte— 
riſchen Entrüſtung und die einer unmittelbar in das 
Leben eingreifenden und dabei das eigene Selbſt auf's 
Spiel ſetzenden ſittlichen That ſehr verſchiedene. Der 
Held, der vor den Conſequenzen der letzteren nicht zurück- 
ſcheut, muß der gewaltigere ſein. 

Das Emporringen aus der im Mittelalter ſtatt— 
gefundenen ſinnlichen Vergröberung des Chriſtenthumes, 
wie es Dante's großes Gedicht und die Gothik dar— 
ſtellen, welche letztere dem ſinnlichen Bilderdienſte, durch 
die Auflöſung ihrer Wände in architektoniſche Glieder 
gewiſſermaßen ſchon den Raum entzieht, bemerken wir 
auch in der Malerei. In dieſer fällt die Gipfelung 
einer ſolchen Bewegung gerade mit der Reformation zu⸗ 
ſammen. Dieſelbe ſcheint uns hier in den Schöpfungen 
eines Michel Angelo am ſichtbarſten hervorzutreten. 
Aber nicht nur in dieſen, ſondern auch in ſeinem Cha⸗ 
rakter und in ſeinen Anſchauungen. Michel Angelo 
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feiert und betont, ſei es als Künſtler, ſei es als Dichter, 
weit entſchiedener Chriſtus, wie Maria. Wir ver— 


weiſen in dieſer Beziehung beſonders auf ſeine Sonette 


und ſein jüngſtes Gericht. In ſeinen Briefen an die 
Päpſte, in deren Auftrage er arbeitete, gewahren wir 
überdies häufig einen Ton, der mit dem Autoritäts⸗ 


glauben nicht mehr vereinbar iſt und an ähnliche Aeuße⸗ 


rungen Dante's und Luther's erinnert. 

Erſt die Werke Michel Angelo's und Albrecht Dürer's 
in ihrer Verſchmelzung, wenn eine ſolche überhaupt 
denkbar wäre, würden dem entſprechen, was Johann 
Sebaſtian Bach, als Muſiker, im Gebiete chriſtlicher Kunſt 
geleiſtet. Wir finden bei ihm daſſelbe Ringen und Käm— 
pfen, dieſelbe wunderbare Meiſterſchaft in Verkürzung 
und Erweiterung ſeiner Themata, oder in kunſtvoller 
Verflechtung ſeiner Stimmen, die wir, in Bildern Michel 
Angelo's, in kunſtvoller Verwickelung der Glieder käm— 
pfender und ringender Engel und Dämonen, oder in ge— 
wiſſen kühnen Gruppirungen ſolcher Geſtalten bemerken, 
die ſich, des geſteigerten Ausdruckes halber, dem Beſchauer 
in den gewagteſten Stellungen und Gliederverkürzungen 
präſentiren. Demungeachtet bleibt eine große innere Ver— 
ſchiedenheit zwiſchen beiden Meiſtern übrig. Dieſe findet 
ihren Grund darin, daß Michel Angelo ein Romane 
war, in Italien, in der Zeit der Wiederaufdeckung der 
Geiſtes⸗Schätze des Alterthumes, lebte und Katholik blieb, 
während Bach als ein Deutſcher geboren ward, andert— 
halb Jahrhunderte ſpäter in einfach bürgerlichen Kreiſen 
und unberührt von antiken Einflüſſen lebte und von 
ganzem Herzen Proteſtant war. In dieſer Beziehung hat 
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er wiederum eine weit größere Verwandtſchaft mit Albrecht 
Dürer und eine faſt noch ſtärkere mit Martin Luther. 

Bei Luther erreichte das Streben nach neuer Ver— 
geiſtigung der in Sinnesbanden gefeſſelt liegenden Kirche 
ſeinen höchſten Gipfel. Dies ging ſo weit, daß er, wie 
bekannt, den Glauben noch über die guten Werke 
ſtellte, mit deren Bedeutung die Kirche freilich gerade in 
ſeiner Zeit großen Mißbrauch trieb. Aber der ſich, um 
ſeiner Abhängigkeit von irdiſchen Gelüſten halber, bis 
zur Ohnmacht in ſeiner Zelle geißelnde junge Auguſtiner⸗ 
mönch blieb nicht der ganze Luther, er ſtellte nur eine 
Durchgangsphaſe in deſſen Entwicklung dar. 

Jede Bewegung, wenn ſie ihr letztes Ziel erreicht 
hat, veranlaßt gewöhnlich eine neue, die nicht immer eine 
entgegengeſetzte zu ſein braucht, ſondern demſelben Strome 
häufig nur eine breitere und tiefere Bahn eröffnet, als 
bisher. Dieſelbe Erſcheinung finden wir im Geiſtesleben 
Luther's und, in Folge davon, in der Richtung, die der 
ganze Proteſtantismus durch ihn genommen. Mit der 
wiedergewonnenen Reinheit des Chriſtenthumes, und der 
Rückkehr auf die, einem einfachen und ſchlichten menſch⸗ 
lichen Empfinden und Verſtehen ſo naheliegenden bibliſchen 
Quellen deſſelben, war auch deſſen Verſöhnung mit der 
Welt gewonnen worden. Chriſtus war nun nicht mehr 
der unnahbare Gott der Kirche, ſondern das beſeeligende, 
wenn auch unerreichbare Vorbild und der treue, in allen 
Lebenslagen dem Gemüthe traulich nahe bleibende Herzens⸗ 
freund des ſich ihm anſchließenden Jüngers. Hiermit 
war aber auch geſagt, daß man fich nicht Fürbitten, oder 
einer für den Einzelnen eintretenden Kirche blind anzu- 
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vertrauen habe, ſondern daß der von Chriſtus geforderte 
neue Menſch in uns ſelber geboren werden müſſe und 
ſich ebenſoſehr in einer freudigen und liebevollen Hingabe 
an unſeren Nächſten und unſere bürgerlichen Pflichten, 
wie in einem unbefangenen Verhältniſſe zu der, Gott 
nicht mehr gegenüberſtehenden, ſondern von ihm durch— 
drungenen Natur zu manifeſtiren und zu bethätigen habe. 
Die Worte des göttlichen Meiſters: „Seid fröhlich mit 
den Fröhlichen, und trauert mit den Trauernden“; „der 
Menſch iſt nicht des Sabbath's halber, ſondern dieſer 
um ſeinetwillen geſchaffen“ und vor allem das hehre 
Bekenntniß: „Gott iſt die Liebe“, waren in Luther's 
Gemüthe eine Wahrheit geworden. Und damit war die 
Anknüpfung gegeben an ein kräftiges Wiedererfaſſen des 
realen Lebens, an ein freudiges Eingehen auf die Pflichten 
des Tages und an eine Bethätigung im Sinne des Spru— 
ches: „Menſch, hilf dir ſelber, ſo wird dir Gott helfen!“ 
Dies alles ward noch vertieft und verinnerlicht durch Lu— 
ther's urdeutſches Gemüth, dem eine beſcheidene aber liebe— 
erwärmte Wirklichkeit und ſchlichte Wahrheit ſo viel mehr 
galt, als eine bald verrauchende leidenſchaftliche Hitze, oder 
Die ſalbungsvolle, hochtönende Phraſe und eitler Schein. 
Allen dieſen, uns an unſerm Luther ſo theueren 
Zügen begegnen wir nun auch in der Perſönlichkeit 
Johann Sebaſtian Bach's. Das, was ihn am meiſten 
von Luther unterſcheidet, iſt der Mangel jener, im ſitt— 
lichen Zorn wurzelnden und auch im Leben alles unwi— 
derſtehlich vor ſich niederwerfenden Thatkraft Luther's. 
Dagegen gleicht er ihm ganz in Bezug auf die, dem eignen 
Innenleben und ſeinem privaten Daſein zugewandte Seite 
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des Gemüthslebens Luther's. Auch ihm iſt, wie Luther, 
Chriſtus nicht mehr der durch das Dogma von ihm ge— 
trennte ſchreckliche Richter des jüngſten Tages, ſondern 
der von Herzensgrund geliebte und in allen Lebenslagen 
gnadenvolle göttliche Freund. Wenn in ſeiner herrlichen 
Cantate: „Gottes Zeit“, die Soprane, gleich verklärten 
Kinderſtimmen, mit naiver und himmliſcher Traulichkeit 
ausrufen: „Mein Jeſu komm“, oder im Baß-Solo deſſel— 
ben Werkes, mit einer, das letzte Sehnen des Herzens 
ſtillenden Freundesſtimme, die Worte ertönen: „Heute 
noch wirſt du mit mir im Paradieſe ſein“, ſo iſt hier 
weder von den nur ehrfurchtsvollen Schauern, mit der 
die im Staube liegende Menſchheit bei den italieniſchen 
Tonmeiſtern des 16. und 17. Jahrhunderts ihre Bitten 
an die Gottheit richtet, die Rede, noch eine Erinnerung 
an jene myſtiſch ertönenden Harmonieen auffindbar, in 
denen dieſe Meiſter der Stimme der Gottheit Ausdruck 
leihen. Dieſe vermenſchlichte und dadurch erſt wahrhaft 
vergöttlichte Auffaſſung des Heilandes, als des beſon⸗ 
deren Freundes, deſſen jeder Einzelne bedürftig, finden 
wir auch ſchon bei Bach's obenerwähntem Onkel C hriſtoph. 
Die ihm zugeſchriebene Motette: „Ich laſſe Dich nicht“, 
richtet ſich mit dieſen Worten direct an Chriſtus, und 
die Art, wie auch hier die Sopranſtimmen ſo himmliſch 
traulich mit dem Rufe: „Mein Jeſu“, einfallen, iſt bereits 
eine lebhafte Andeutung derſelben Empfindung, der wir 
in des Neffen Cantate begegneten. Dieſes: „Ich laſſe 
Dich nicht, Du ſegneſt mich denn“, wie es einerſeits am 
tiefſten den Geiſt des himmelanſtrebenden gothiſchen Domes 
ausdrückt, oder dem ganzen Daſein und Wirken Luther's 
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ſein Gepräge aufgedrückt hat, iſt auch das bezeichnendſte 
Motto für Johann Sebaſtian Bach's Perſönlichkeit und 
geſammte ſchöpferiſche Thätigkeit. 
5 Demungeachtet erſcheint Bach, wie ich ſchon früher 
bemerkte, als der Gipfel jener ganzen kirchlich-muſikaliſchen 
Entwicklung, die ſich im 14. und 15. Jahrhundert bei den 
Niederländern vorbereitete, um im 16. und 17. Jahrhun⸗ 
dert herrliche Früchte in Frankreich, Spanien, Deutſchland 
und ganz beſonders in Italien zu treiben. Auch in dieſer 
Beziehung wird uns das Verſtändniß der Stellung Bach's, 
durch einen Rückblick auf den, ihm in fo mancher Bezie— 
hung geiſtesverwandten Luther am deutlichſten werden. 
Luther, obwohl ſein Weſen den geſteigerteſten Aus— 
druck des, ſchon vor dem 12. Jahrhundert beginnenden 
Ringens der Kirche nach Freiheit und Vergeiſtigung dar— 
ſtellt, durfte ſich, gerade darum weil er dieſem Principe 
zum Siege verhalf, wieder unbefangen und liebevoll der 
Welt zuwenden, die nun weder mit ihrem Weſen die 
Kirche mehr fälſchte, noch auch von dieſer letzteren ſich 
fernerhin Forderungen wieder die Natur aufdringen 
laſſen mußte und daher auch für den religiöſen Menſchen 
nunmehr ein heimathliches Anſehen gewann. In ganz 
verwandter Weiſe führt Bach die, mit dem 17. Jahr— 
hundert und ſchon früher beginnende leidenſchaftlichere 
innere Bewegung des muſikaliſchen Kirchenſtyles, die mit 
der wachſenden Geiſtesfreiheit der Individuen Hand in 
Hand ging, zu ihrer letzten Höhe, um, bei der traulichen 
Kindſchaft des Menſchen, der Gottheit gegenüber, ange— 
langt, die ganze Welt in dieſem Kindſchaftsverhältniſſe 
aufzufaſſen, und ſo ſich in ihr wieder zu Hauſe zu fühlen. 
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Den ſchlagendſten Beweis ſeiner geiſtigen Be— 
ziehungen und ſeines anfänglichen Jüngerverhältniſſes 
zu den großen italieniſchen Meiſtern des 16. und 17. Jahr- 
hunderts liefert Bach uns, ganz abgeſehen von den Zeug— 
niſſen einer ſolchen Schule in ſeinen eigenen Werken, 
auch durch gewiſſe, aus ſeinem Leben über ihn vorlie— 
gende Berichte. Gerne wäre Bach gewiß, wie es damals 
nicht nur für nothwendig gehalten wurde, ſondern in 
Deutſchland ſogar Mode geworden war, nach Italien 
gepilgert, um dort die letzte Weihe in ſeiner Kunſt zu 
erhalten. Hierzu fehlten ihm jedoch alle Mittel. Nichts 
deſto weniger hat er die großen muſikaliſchen Schätze 
Italiens weit tiefer erforſcht, als gewiß die meiſten ſei— 
ner Zeitgenoſſen, indem in der erſten Hälfte des 18. Jahr— 
hunderts die eigentlichen klaſſiſchen Leiſtungen der 
Italiener, hinter dem bereits ſehr geſchnörkelten und 
verbrämten Opernſtyl der damaligen Meiſter der Halb— 
inſel, welcher auch die Kirchenmuſik bereits mit ſeinem 
Weſen angeſteckt hatte, zurücktraten. Bach dagegen wußte 
ſich, wenn auch vielfach mit großer Mühe, eine Reihe 
der bedeutendſten Werke der klaſſiſchen Meiſter des 
italieniſchen Kirchenſtyles zu verſchaffen und ſchrieb ſich 
dieſelben entweder eigenhändig ab, oder machte ſich doch 
mit ihnen näher vertraut. Unter den Partituren, die er 
auf dieſe Weiſe theils in ſeinen Beſitz brachte, theils 
überhaupt kennen lernte, befanden ſich Werke von Fresco— 
baldi (15801640), Legrenzi (1625-1692), Corelli 
(1653-1713), A. Scarlatti (1659 — 1725), Lotti 
(16651740), Albin oni (16701742) und Vivaldi 
(46701743). — Die aus Orlandus Laſſus Schule 
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hervorgehenden deutſchen Meiſter wird er näher zur 

Hand gehabt haben, da deſſen bedeutendſter Schüler, der 
von mir ſchon genannte Eccard, gleich Bach, ein Thü— 
ringer war, und der, von dem nahe gelegenen Dresden 
aus die Welt mit ſeinem Ruhm erfüllende große Hein— 

rich Schütz nur ein paar Jahre vor Bach's Geburt aus 
dem Leben geſchieden war. 

Sehr charakteriſtiſch iſt es, daß die ſtärkſten Re— 
miniscenzen an den Einfluß der italieniſchen Meiſter auf 
Bach ſich in ſeiner hohen Meſſe in H-moll, ſowie in 
ſeinem Magnificat vorfinden, d. h. in Werken, die wie 
diejenigen der Italiener (wenigſtens ihrer Idee nach) der 
Verherrlichung des Cultus der katholiſchen Kirche die— 
nen ſollten. Es iſt in dieſer Beziehung auch nicht ganz 
gleichgültig, daß das Kyrie und Gloria der H-moll-Meſſe 
für die katholiſche Hofkirche in Dresden geſchrieben ſind. 
Weit bedeutſamer erſcheinen mir jedoch die in dieſen 
Werken enthaltenen Anklänge an einen Meiſter wie Lotti. 
Wer das Sſtimmige oder 16 ſtimmige Crueifixus dieſes 
gewaltigen und tiefſinnigen italieniſchen Meiſters gehört 

hat, wird ebenſowohl in dem Incarnatus, wie in dem 
Crucifixus von Bach's Meſſe die Spuren ſeiner Cinwir- 
kung erkennen. Beide könnte man, beſonders wenn man 
den unter den Singſtimmen liegenden inſtrumentalen 
Generalbaß ſich ebenfalls in aushaltenden Tönen ge— 
ſungen denkt, für ein paar jener höchſten Momente des 
künſtleriſchen Schaffens Lotti's halten, die mehreren ſeiner 
Meſſen einen ſo unvergänglichen Werth verliehen haben. 

Die Einwirkungen der, direct oder indirect, von 

der venezianiſchen und münchener Schule beeinflußten 
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deutſchen Kirchencomponiſten auf Bach (eines Hammer— 
ſchmidt, Handl, Schütz, Hasler, Eccard, Chri— 
ſtoph Bach, Froberger u. ſ. w.), nicht weniger die 
Einflüſſe der großen Schule der norddeutſchen Organiſten 
auf unſeren Meiſter (z. B. eines Reinken, Buxtehude 
und Pachelbel), erkennen wir in Johann Sebaſtian's 
Motetten und Cantaten, ſowie in ſeinen Ciaconen, Paſſa⸗ 
caglios, Toccaten, Preludien und Fugen für Clavier und 
Orgel. Selbſtverſtändlich iſt, nach beiden Seiten hin, 
hier nicht von Reminiscenzen in jenem gewöhnlichen 
Sinne die Rede, als ob Bach bei den Genannten, aus 
Armuth an eigenen Ideen, unfreiwillige Anleihen habe 
machen müſſen. Dagegen benutzt er hin und wieder ein 
ihm überliefertes und intereſſantes Thema mit vollem 
Bewußtſein; in der Abſicht nämlich, demſelben, durch 
ſeine Art der Bearbeitung und Durchführung, neue Sei⸗ 
ten abzugewinnen. Im Uebrigen aber beeinflußten die 
angeführten Meiſter unſern großen Tondichter höchſtens 
in der Weiſe, daß ſie ſein Schaffen vielſeitiger geſtalteten. 
Auch jene Scheidung zwiſchen den Einwirkungen der 
Italiener und Deutſchen auf ihn iſt nicht allzu ſcharf zu 
nehmen, da Bach ſich ja gerade darum über alle ſeine 
Vorgänger erhebt, weil er den Geiſt beider Schulen zu 
einem bis dahin ungeahnten höheren Style verſchmilzt. 

Bedenken wir, daß Bach's künſtleriſches Wirken in 
eine Zeit fällt, in der in Deutſchland Talente wie Tele- 
mann, Haſſe, Graun, in Italien ein Padre Martini, 
Pergoleſe und Jomelli wirkten, d. h. Tondichter, die, 
bei aller Begabung, doch bereits dem in der erſten Hälfte 
des 18. Jahrhunderts dominirenden Perücken- und Zopf⸗ 
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ſtyl verfallen waren, der ſich etwa mit dem Rococo der 
Baukunſt vergleichen läßt, fo muß uns die Clafficitat 
der Schöpfungen Bach's geradezu mit Staunen erfüllen. 
Denn der anbrüchig gewordene Styl der genannten Zeit— 
genoſſen Bach's hatte ſich nicht etwa nur in der Oper, 
oder in der katholiſchen Kirche, ſondern ebenſowohl in 
den evangeliſchen Gegenden Deutſchlands, bis in die 
abgelegenſten Cantoreien Thüringens und Sachſens hinein, 
eingebürgert. Daß unſer Meiſter von jenen ſeinen Fach— 
genoſſen, wie durch einen unüberſchreitbaren Abgrund 
getrennt war, erklärt ſich innerlich aus der Iſolirtheit 
ſeines künſtleriſchen Strebens, während ſich äußerlich 
mitwirkende Gründe hierfür auch in ſeinem Leben finden. 
Soviel bleibt gewiß: Die Werke ſeiner Landsleute und 
Zeitgenoſſen Telemann, Graun und Haſſe erſcheinen uns, 
in Folge jenes weitſchweifigen und oberflächlichen Styles, 
dem ſie angehören, in der Gegenwart ſo verblichen und 
verſtaubt, daß wir uns nur noch mit Mühe, und häufig 
ſogar mit Selbſtüberwindung, den hie und da darin ver— 
ſteckten ſeeliſchen Gehalt anzueignen vermögen. Bach's 
Tonformen dagegen find nicht nur von tadelloſer Claſ— 
ſicität, ſondern auch, bis in das kleinſte Detail hinein, 
: durchgeiſtet, fo daß die feit ſeinem Tode vergangenen 
hundert und zwanzig Jahre kaum irgendwo ein Plätzchen 
in der Rieſenzahl ſeiner Werke haben entdecken laſſen, 
wo ſich der Staub der Zeit anzuſetzen vermochte. Weil 
aber Bach ſo einſam und daher auch völlig unverſtanden 
in ſeinem Jahrhundert daſtand, iſt er uns ein ſchlagender 
Beweis von der wunderbaren Continuität, mit der eine 


auf ein hohes Ziel gewandte Richtung in bia Kunſt, 
E. Naumann, deutſche Tondichter. 4. Aufl. 
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auch in einer ihr geradezu ungünſtigen und entgegen- 
geſetzten Zeit, den Weg inne zu halten vermag, der ſie 
abſchließt und vollendet. Bach war der Abſchluß und 
die Vollendung der, achthundert Jahre vor ihm, in dem 
vlämiſchen Kloſter von St. Amand durch den Mönch 
Hucbald begonnenen unbeholfenen erſten Verſuche, meh— 
rere Stimmen auf eine theoretiſch begründete Weiſe gleich— 
zeitig ertönen zu laſſen. Trotzdem nun, daß in der 
erſten Hälfte des 18. Jahrhunderts die Verbindung 
zwiſchen unſerem Meiſter und jener alten Kunſtſchule 
äußerlich aufgehoben ſcheint, erkannte er, mit der Divi— 
nationsgabe des Genies, aus wenigen, vielleicht nur küm— 
merlich ſich ihm mittheilenden Denkmalen der glorreichen 
Zeit des muſikaliſchen Kirchenſtyles, in welchem Boden 
er ſelber Wurzel zu ſchlagen habe. Er ruht nun nicht, 
bis er ſich den geſammten Geiſtesinhalt jener großen 
künſtleriſchen Vorzeit, jo weit er es auf eigene Hand ver- 
mochte, angeeignet und hiermit ſich ſelbſt zum Vollender 
der Beſtrebungen einer ſolchen faſt tauſendjährigen Ver— 
gangenheit aufgeſchwungen hatte. 

Zu den Richtungen, denen er ihren letzten Abſchluß 
verlieh, gehört auch der fugirte Styl und die Fuge. Was 
beſonders die inſtrumentale Fuge, daher in erſter Linie 
die Orgel-Fuge anbetrifft, fo find auf dieſem Gebiete vor 
allem wohl die Organiſten Samuel Scheidt (1587 bis 
1654), Frescobaldi nebſt ſeinen Schülern Kerl und 
Froberger, am entſchiedenſten aber wohl Buxtehude 
(16401707) und Adam Reinken (1623— 1722) als 
Vorgänger Bach's zu nennen. Ihre Leiſtungen erſcheinen 
jedoch nur als Vorſtufen zu der vergeiſtigten und klaſ⸗ 
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ſiſchen Form, die Bach der Fuge verlieh. Der ewige 
Werth, welchen die Fuge und der fugirte Styl durch ihn 
erhielt, beſteht darin, daß bei ſeinen Werken dieſer Gat⸗ 
tung (die überhaupt die große Mehrzahl ſeiner Arbeiten 
ausmachen), nichts mehr übrig bleibt, was nur der Schule 
oder Theorie angehört. Die durch dieſe Gattung be— 
dingte, ſtreng durchzuführende Mehrſtimmigkeit wird 
Bach gerade das Mittel zu einer Steigerung und wach— 
ſenden Leidenſchaftlichkeit des Ausdrucks und des Gefühls, 
von welcher man in der Tonkumnſt bis dahin nur ſchwache 
Ahnungen beſeſſen. Handelt es ſich wir den Ausdruck 
der Andacht, fo erinnert die Weiſe, in der ſich' bie ver⸗ 
ſchiedenen Stimmen einander antworten, beſtärken, fort— 
reißen und überbieten zu wollen ſcheinen, unwillkürlich 
an die Worte des Pſalmiſten: „Ein Tag ſagt es dem 
andern, eine Nacht thut es der anderen kund“, oder an 
den 150. Pſalm, in welchem der Ausruf: „Lobe den 
Herrn“, in fortwährender Steigerung durch die ihm 
folgenden Verſe und Halbverſe wiederkehrt, um ſich ſchließ— 
lich zu den jubilirenden Worten zu erheben: „Alles, was 
Odem hat, lobe den Herrn“! — 

Wir dürfen uns über den köſtlichen Werth der Fuge 
durch gewiſſe Erzeugniſſe nicht täuſchen laſſen, die nach 
Bach, und ſelbſt in der Gegenwart, unter dieſem Namen 
ans Tageslicht getreten ſind. Die gewaltige und geiſt— 
volle Form verlangt den erhabenen und tiefen Gedanken, 
verlangt einen ſeeliſchen Kern, der ſie auszufüllen und 
bis in die kleinſte Verzierung, bis in die ſogenannten 
„freien Stimmen“ hinein, die das Thema umſpielen, mit 
ſeinem Gehalte zu durchdringen vermag. Unzureichenden 
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oder halben Talenten, die ſich der Fugenform bedienen 

möchten, kann man daher nur mit Platen zurufen: 
„Wollte man euer Geſchwätz ausprägen zur ſapphiſchen Ode, 
Würde die Welt einſeh'n, daß es ein leeres Geſchwätz“. 

Bach's Vermächtniß an die Welt beſteht darin, daß 
niemals nach ihm der rein religiöſe Ausdruck in der 
Muſik ſich wieder zu gleicher Höhe erhoben hat. Die 
Menſchheit wird niemals in Tönen hinreißender- und be— 
glückender zu beten vermögen, als es Bach gethan. Wie 
der Kölner Dom als anübertreffliches Muſter ſeines 
ganzes Styles, ſteht Bach als der Meiſter aller Meiſter 
des fugirten und des Kirchenſtyles da. Er hat den letz⸗ 
teren von den Feſſeln einer im Laufe der Kunſtentwicklung 
immer laſtender auf ihn drückenden dogmatiſchen 
Weltanſchauung befreit und ihm, durch den, ſich über 
alles beſchränkt Confeſſionelleerhebenden allgemein menſch— 
lichen Ausdruck, den er ihm verlieh, zu einem ewigen 
gemacht. 

Demungeachtet iſt er dem Verſtändniſſe der Menge 
ſchwerer zugänglich, als die meiſten anderen Heroen 
deutſcher Tonkunſt. Aber gilt nicht daſſelbe von einer 
großen Zahl anderer Meiſter, nicht nur in der Muſik, 
ſondern in den Künſten überhaupt? Dichter und Meiſter 
wie Homer, Raphael und Mozart, die dem Volke 
ebenſo verſtändlich ſind, wie dem Kenner, an denen ſich 
das Kind bereits erfreut, und die doch das reife Alter 
erſt verſteht und ganz genießt, find die ſeltenen Aus 
nahmen in der Kunſt. Die Mehrzahl der großen 
Künſtler und Kunſtwerke will durch die ernſte Abſicht, 
in ihr Weſen einzudringen, gewonnen ſein. Dies gilt — 
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um nur einige Beiſpiele anzuführen — ebenſowohl dem 
romaniſchen und gothiſchen Bauſtyle gegenüber oder be— 
treffs der altniederländiſchen, altitalieniſchen und alt— 
deutſchen Maler- und Muſikerſchulen, als von einzelnen 
Künſtlern und Dichtern, z. B. von einem Orcagna, 
den van Eycks, einem Dürer, Michel Angelo, 


Lotti, Laſſus, Bach, Beethoven, Calderon und 


Dante. Die Werke dieſer Meiſter, Schulen und Style 
beſtechen uns in der Mehrzahl der Fälle weder durch 
gefällige Formen, noch durch einen ſofort allgemein ver— 
ſtändlichen Ausdruck. Sie fragen gleichſam nichts nach 
Popularität oder nach unſerem Gefallen, ſondern wollen 
im Gegentheil von uns gewonnen ſein, da ſie ſich nur 


dem Suchenden und Anklopfenden erſchließen. Um ſo 


herrlicher und reicher belohnen ſie aber denjenigen, dem 
es Ernſt geweſen mit dem Eindringen in ihre verborgene 
Schönheit und Fülle geheimnißvollen Ausdruckes. Und 
ſo möchte ich Sie auch Bach gegenüber auffordern, ſich 
die anfängliche Mühe des Verſtändniſſes und des Ein— 


dringens in ſeine Tiefe nicht verdrießen zu laſſen, da er 


Ihnen Ihre Beharrlichkeit nicht allein durch ungeahnten 
Genuß, ſondern in gleichem Grade durch eine Kräftigung 
ihres Glaubens an eine ewige ideale Weltordnung und 
eine ſittliche Grundlage unſeres Daſeins lohnen würde. 
Ich glaube hiermit nicht zuviel zu verheißen, da mir 
allein aus meiner perſönlichen Erfahrung zwei verſchieden— 
artige Fälle vorliegen, in denen der Genius Bach's jene 
heilende oder verſöhnende Kraft bethätigte, die zu den 
Wirkungen höchſter Kunſt gehört. In dem einen Falle 
fand ein durch düſtere Geſchicke zerriſſenes Gemüth durch 
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ihn ſeine Heilung, in dem anderen hatte eine fortgeſetzte 
Beſchäftigung mit dem großen Meiſter die Folge, daß 
derſelben ein leidenſchaftlicher Charakter, wenigſtens theil— 
weiſe, ſeine Rückkehr zur Beſonnenheit und Mäßigung 
verdankte. 

Wenn man übrigens den richtigen Weg einſchlägt, 
iſt ein Eindringen in das Verſtändniß Bach's nicht ſo 
ſchwierig, wie es den Anſchein haben könnte. Gerade 
Bach's Claviermuſik möchte ich als die Vorhalle be— 
zeichnen, durch die wir am unmittelbarſten in den Tempel 
gelangen, der die ſublimſten Schöpfungen ſeines Genius 
umſchließt. Ihnen, meine Damen, ganz beſonders möchte 
ich dieſen Weg anrathen. Bach's Clavierwerke ſind leicht 
zugänglich und überall zu haben, und wenn Sie, bei 
der Bekanntſchaft mit denſelben, die richtige Stufenfolge 
innehalten, ſo werden Sie ſich faſt unvermerkt eines 
Tages im Beſitze der vollen Genußfähigkeit der Leiſtungen : 
des großen Genius ſehen. Fangen Sie z. B. zunächſt 
mit den ſechs kleinen Präludien zum Gebrauche für An— 
fänger und hierauf mit den ſehr einfach, nämlich nur 
zweiſtimmig geſchriebenen Inventionen an. Bis Sie es 
dahin gebracht haben, die letzteren fließend zu ſpielen, 
werden Ihnen dieſelben lieb geworden ſein. Gehen Sie 
dann zu den 15 dreiſtimmigen ſogenannten Sinfonieen 
und zu den leichten Suiten über, unter denen ich Ihnen 
beſonders eine in B⸗dur, als dem Verſtändniſſe durch 
ihren beſtechenden Reiz entgegenkommend, empfehle. Sind 
Sie ſoweit gelangt, ſo bereiten Sie ſich dadurch eine Ab— 
wechſelung, daß Sie ſich an des Meiſters ſechs Sonaten 
für Geige und Clavier wagen. Werden Sie gut be⸗ 
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gleitet, fo wird Ihnen hier ſchon eine Fülle des Ge— 
nuſſes bereitet. Von nun an ſteht dem Studium der 
größeren Suiten, mit ihren idealiſirten älteren Tänzen: 
den Gavotten, Giquen, Bourree’s, Allemanden, Sara— 
banden, Menuett's u. ſ. w., oder Ihrer Beſchäftigung mit 
größeren Solo-Stücken, z. B. mit den ausgearbeiteten 
Toccaten, Fantaſien, Variationen und vereinzelt geſchrie— 
benen Präludien und Fugen, nichts mehr im Wege. 
Doch würde ich Ihnen vor allem rathen, von hier aus 
mit dem regelmäßig fortgeſetzten Studium des ſogenannten 
„wohltemperirten Clavieres“ vorzugehen, deſſen aus 
48 Präludien und Fugen beſtehende Stücke einen ewigen 
Werth behaupten und ſich Ihnen, wenn Sie erſt einmal 
in deren unergründliche Schönheit eingedrungen ſind, in 
einen Schlüſſel zu den geheimnißvollſten Offenbarungen 
unſeres Meiſters verwandeln werden. Ganz abgeſehen 
davon, daß Sie von nun an auch Bach's Concerte für 
zwei und drei Flügel und ſeine großen Orgelfugen, ſeine 
chromatiſche Fantaſie u. ſ. w. nicht nur ſpielen, ſondern 
auch verſtehen werden, wird Ihnen, außer den Orcheſter— 
Compoſitionen Bach's, unter denen ich Ihnen beſonders 
die große Suite in D⸗dur namhaft mache, auch das ganze 
Feld der Kirchencompoſitionen des Meiſters von dieſer 
Stufe aus zugänglich geworden ſein. — Es würde zu 
weit führen, wenn ich Ihnen, bezüglich der Bach'ſchen 
Bocale und Kirchencompoſitionen, auch nur einen allge— 
meinen Ueberblick zu geben verſuchen wollte. Denkt man 
an den auf dieſem Gebiete von Bach entfalteten Reich- 
thum, ſo muß man ſich immer wieder fragen, wie es 
möglich geweſen, daß ein einziges Menſchenleben zu der 
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Hervorbringung einer ſolchen Fülle unvergänglicher 
Schöpfungen ausgereicht habe. Ein derartiger Reichthum 
und eine ſolche Fruchtbarkeit ſind aber in der Kunſt 
immer eines der Kennzeichen des Genies, während 
Talente weit ſparſamer mit ihren Arbeiten hervortreten, 
oder nur in dem Falle zahlreiche Werke aufweiſen, wenn 
ſie Manieriſten ſind, d. h. wenn ſie in jedem Werke ihre 
einmal feſtſtehende Manier wiederholen. Ein Meiſter 
wie Bach dagegen bietet uns faſt in jedem ſeiner Werke 
Neues, oder entſchleiert uns in ihnen ſeinen Genius von 
immer anderen, bis dahin verhüllten Seiten. 

Nichtsdeſtoweniger ſeien hier einige der Hauptwerke, 
auf denen Bach's Ruhm in dieſer Gattung ſich begriin- 
det, angeführt. Die große H-moll⸗Meſſe und das Magni 
ficat erwähnte ich bereits früher. Wir haben demnächſt 
ſeiner Oratorien zu gedenken. Unter dieſen ſtehen 
wieder oben an die Matthäus- und die Johannes 
paſſion. Die Paſſion nach dem Evangelium des Jo— 
hannes iſt, trotz ihrer vielen Schönheiten, gewiſſermaaßen 
doch nur eine Vorſtufe zu derjenigen nach dem Evangelium 
Matthäi. In dieſer erfüllt ſich erſt, was jene nur an⸗ 
kündigt. Dies gilt beſonders von der muſikaliſchen Zeich⸗ 
nung der Geſtalt des Heilandes, welche in der Johannes⸗ 
paſſion weder dieſelbe Hoheit und Manneswürde, noch 
eine gleiche Verklärung athmet, wie in der Matthäus⸗ 
paſſion. a 

In der letzteren haben wir, unter den an der hei⸗ 
ligen Handlung Antheilnehmenden, drei große Gruppen 
zu unterſcheiden. Die erſte Gruppe begreift den Heiland, 
die Jünger, Pilatus, Kaiphas, die den Petrus beſchul⸗ 
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Digende Magd, fowie die Chöre der Juden und der 
römiſchen Kriegsknechte. Zu ihnen geſellt ſich noch der, 
von Bach als beſondere Perſon, nämlich als Soloſtimme 
behandelte Evangeliſt, der die Reden der oben angeführ— 
ten Perſonen durch ſeinen hiſtoriſchen Bericht aneinander⸗ 
reiht und verknüpft. Dieſe Gruppe ſetzt ſich ſomit aus 
den handelnden und erzählenden Perſonen der heiligen 
Geſchichte zuſammen und vertritt ſowohl die dramatiſche, 
wie die epiſche Seite des Werkes. Die Textesworte, deren 
ſich die zu ihr gehörenden Perſonen bedienen, ſind wört— 
lich und ohne irgend welche Auslaſſung dem Evangelium 
entnommen. 

Die zweite Gruppe wird durch die ſogenannte 
Zions-Gemeinde gebildet, d. h. unter dem Bilde einer 

idealen Gemeinſchaft aller Gläubigen aufgefaßt. Sie 
kommt in allen Chören, Arien und anderen Tonſätzen 
zum Worte, welche ſich in eine, ſei es leidenſchaftlich er— 
regte, oder elegiſche und reflectirende Betrachtung der 
geſchilderten Vorgänge vertiefen. 

Die dritte Gruppe endlich ſtellt die wirkliche oder 
irdiſche Gemeinde dar und kommt in den überall ein— 
geflochtenen Chorälen, die bald den theilnehmendſten 
Schmerz, bald innigſte Rührung, bald wieder tiefes 
Schuldbewußtſein athmen, zu ihrer Ausſprache. 

Die beiden letzten Gruppen umfaſſen, wie Sie be— 
merken werden, die lyriſchen Momente des Werkes und 
nehmen daher auch räumlich, ich meine in Bezug auf 
den zeitlichen Umfang ihres Wirkens, den vornehmſten 
Platz in Bach's wunderbarer Schöpfung ein. Dies iſt, 
bei einem vorwaltend kirchlichen und ſomit ſchon an und 
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für ſich lyriſchem Werke, nur ganz natürlich. — Gerade 
die contraſtirende Art, in der dieſe drei Gruppen bei 
Bach gegeneinander wirken, oder in der ſie einander 
bald ergänzen, bald ſteigern und überbieten, giebt der 
Matthäuspaſſion das Gepräge eines, mit jeder anderen 
muſikaliſchen Compoſition unvergleichlichen Tonwerkes. 
Dennoch hat daſſelbe nicht nur ſeine Vorläufer ge— 
habt, ſondern wir finden ſeine Grundform ſelbſt in den 
„Myſterien“ oder geiſtlichen Schauſpielen des Mittel- 
alters bereits vorgebildet. Auch hier ſteht den han— 
delnden Perſonen und Judenchören der heiligen Geſchichte 
ein zweiter, die Gemeinde repräſentirender und an die 
Chöre der antiken Tragödie erinnernder Volkschor gegen— 
über; ja eine ſolche Gruppirung wird, durch zwei über— 
einander aufſteigende Bühnen, in jenen Spielen auch für 
das Auge verſinnlicht. — Die noch heute in den Vor⸗ 
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bergen der bairiſchen Alpen zur Aufführung gelangenden 


Oberammergauer Paſſionsſpiele geben uns ſelbſt 
in der Gegenwart ein anſchauliches Bild jener Myſterien. 
— Auch hier hat natürlich Bach bedeutſame Anfänge 
zu einer früher ungeahnten Steigerung und Vollendung 
geführt. 

Als auf ein in anderer Weiſe höchſt bedeutendes 
Werk, verweiſe ich Sie auf Bach's Weihnachts-Ora— 
torium. Seine Cantaten wetteifern ſo ſehr, bezüglich 
der Tiefe, Andacht und Lieblichkeit ihres Ausdruckes, 
miteinander, daß man nicht weiß, welche von ihnen man 
zuerſt, welche zuletzt nennen ſoll. Die Cantate: „Gottes 
Zeit“ und „ein' feſte Burg iſt unſer Gott“, nannte ich 
Ihnen bereits. Laſſen Sie mich Ihnen, neben dieſen, 
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hier nur noch anführen: „Ich hatte viel Bekümmerniß“; 
„Chriſt lag in Todesbanden“; „Wachet auf, ruft uns 
die Stimme“; „aus tiefer Noth ſchrei ich zu dir“; „liebſter 
Jeſu mein Verlangen“; „ſchmücke dich, o liebe Seele“; 
u. ſ. w. Faſt ebenſo reich ijt die Zahl ſeiner a capella, 
d. h. ohne Inſtrumental-Begleitung geſchriebenen Mo— 
tetten. Wir nennen darunter nur: „Singet dem Herrn 
ein neues Lied“; „fürchte dich nicht, ich bin bei dir“, 
„ich will den Herrn loben“; „komm Jeſu, komm“; „Jeſu 
meine Freude“ u. ſ. w. Eine große Anzahl dieſer 
Motetten iſt doppelchörig geſchrieben, andere wieder 
4- und 5 ſtimmig. — Wer von Ihnen, meine Damen, 
nach Leipzig kommt, verſäume nicht daſelbſt am Sonn— 
abend Nachmittag um 2 Uhr die Thomaskirche zu be— 
ſuchen, dieſelbe, an welcher Bach ſo lange als Organiſt 
und Dirigent gewirkt. In der großen Mehrzahl der 
Fälle werden Sie an dieſem Tage und um dieſe Stunde 
eine der herrlichen Motetten Sebaſtian Bach's hören, 
und zwar von dem Thomaner⸗Chor, der aus den Schü— 
lern deſſelben Gymnaſiums beſteht, an welchem Bach als 
Cantor fungirte. Der Kirche gegenüber liegt die Thomas— 
ſchule, in welcher die Amtswohnung des Cantors faſt 
unverändert ſo geblieben iſt, wie zur Zeit Bach's. Laſſen 
Sie ſich dort das treffliche nach dem Leben gemalte Oel— 
bild des unſterblichen Meiſters zeigen, und beſuchen Sie 
das, in den Anlagen vor dem Schulgebäude gelegene 
Monument, das Felix Mendelsſohn dem Altmeiſter er— 
richtete. — In Berlin haben Sie Gelegenheit Bach's 
Matthäus⸗Paſſion in der Oſterwoche regelmäßig von der 
Singakademie und zur ſelben Zeit gewöhnlich auch ein 
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größeres Bach'ſches Chorwerk vom Stern'ſchen Verein 
zu hören. Am Rheinſtrome gehören die niederrheiniſchen 
Muſikfeſte, in Frankfurt a. M. und Leipzig der Cäcilien⸗ 
und Riedel'ſche-Verein zu den Haupt-Pflegeſtätten der 
Bach'ſchen Muſe. Doch hat ſich ſein Cultus bereits faſt 
über alle Orte ausgebreitet, an denen man ſich der Pflege 
der erhabenſten Leiſtungen der Tonkunſt gewidmet hat, 
ſo daß ſelbſt ſchon London und die vereinigten Staaten 
von Nordamerika ihre Bach-Vereine beſitzen, während der 
Meiſter mit ſeinen Clavier compoſitionen faſt in jedes 
gebildete Haus eingedrungen iſt. 

Zum Schluſſe hätten wir wohl noch mit einigen 
Worten der Lebensſchickſale des einſam und unver- 
ſtanden in ſeinem Jahrhundert daſtehenden Tondichters 
zu gedenken. ; 

Johann Sebaſtian Bach war der Sohn des Hof⸗ 
und Stadtmuſikus Johann Ambroſius Bach zu Eiſenach. 
Sein Geburtstag fällt auf den 21. März 1685. Als ein 
Knabe von 10 Jahren verlor er ſeinen Vater, aus wel— 
cher Veranlaſſung ihn ſein weit älterer Bruder, der 
Organiſt Johann Chriſtoph Bach zu Ohrdruff, in ſein 
Haus aufnahm. Derſelbe ertheilte ihm auch den erſten 
Unterricht in der Muſik. Doch ſoll die muſikaliſche An⸗ 
leitung, die er von ihm empfing, fo ſehr nach dem 
Schnitte der damaligen Zeit ausgefallen ſein, daß der 
kleine Bach, der hie und da ſchon Beſſeres gehört oder 
von Noten geleſen hatte, ſich eine Sammlung berühmter 
Compoſitionen, welche ihm ſein Bruder vorenthielt, Nachts 
heimlich bei Licht abſchrieb. Durch den Tod dieſes 
Bruders abermals zur Waiſe geworden, ging der Knabe 
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nach Lüneburg und fand hier, ſeiner ſchönen Sopran⸗ 
ſtimme halber, fofort Aufnahme in den Sängerchor 
der Michaelisſchule. Als jedoch der Stimmwechſel bei 
ihm eintrat, verlor er auch dieſe beſcheidene Unterkunft 
und wanderte nun, wie ſchon früher einmal, zu Fuß von 
Lüneburg nach Hamburg, um dort den berühmten 
Organiſten der Catharinen-Kirche: Reinken, zu hören. 
Aus jenen öden Haidegegenden kehrte er nach ſeiner 
Heimath, dem ſchönen Thüringen zurück. Hier finden 
wir ihn bereits 1703, alſo kaum 18 Jahre alt, als Hof— 
muſikus in Weimar und 1704 als Organiſten in Arn— 
ſtadt, welches Amt er 1707 mit der gleichen Stellung 
in Mühlhauſen vertauſchte. Vor ſeinem Abgange von 
Arnſtadt jedoch verheirathete er ſich, wie es im Kirchen— 
buche heißt, mit der „tugendſamen Jungfrau Maria 
Barbara Bachin“, einer entfernten Verwandten von ihm. 
Seine beiden berühmten Söhne Wilhelm Friede— 
mann und Karl Philipp Emmanuel waren Kinder 
dieſer erſten Ehe. Von 1708 —17 finden wir Bach aber— 
mals in Weimar und zwar als Hoforganiſten und Concert— 
meiſter. Der große Tondichter hatte unterdeſſen, obgleich 
niemand den unendlichen Abſtand ahnte, der zwiſchen 
ihm und ſeinen Zeitgenoſſen auf dem Felde der muſikaliſchen 
Compoſition beſtand, doch als Organiſt einen, durch ganz 
Sachſen und Thüringen verbreiteten Ruf erlangt. Der- 
ſelbe ward die Veranlaſſung eines höchſt intereſſanten 
Wettſtreites zwiſchen ihm und dem Franzoſen Louis 
Marchand. Der letztere, Hoforganiſt des Königs von 
Frankreich, beſaß eine ſo unglaubliche Anmaßung, daß 
ſeinem königlichen Herrn nichts übrig blieb, als ihn aus 
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Paris zu weiſen. Er reiſte nun durch Frankreich und 
Italien, ohne jemand, wie er behauptete, zu finden, der 
ſich mit ihm, als Virtuoſe auf der Orgel, hätte meſſen 
können. Endlich nach Dresden gelangend, wußte er den 
ſächſiſchen Hof in ein ſo großes Entzücken zu verſetzen, 
daß man ihm die Hof-Organiſtenſtelle daſelbſt anbot. 
Der dortige Concertmeiſter Volumier und die königliche 
Capelle jedoch, die bereits die Anmaßung des neuen 
Günſtlings hatten empfinden müſſen, waren ſo klug, den 
von nichts ahnenden beſcheidenen Bach nach Dresden, 
ſcheinbar nur zu einem harmloſen künſtleriſchen Wettſtreit 
einzuladen. Beide Männer maßen ihre Kräfte anfänglich 
bei Hofe; das eigentliche Turnier zwiſchen ihnen ſollte 
jedoch den folgenden Tag ſtattfinden und darin bejtehen, 
über beliebige muſikaliſche Themen ſich in freier Phantafie 
zu ergehen. Der Churfürſt-König beſtimmte Ort und 
Stunde dafür. Bach fand ſich pünktlich ein; wer aber 
nicht erſchien war Marchand, und als man nach ihm 
ſandte, erfuhr man, zu nicht geringer Ergötzung, beſon— 
ders der deutſchen Muſiker, daß der eitle Franzoſe bei 
Nacht und Nebel per Extrapoſt abgereiſt fei. — In dem— 
ſelben Jahre ward Bach Capellmeiſter in Köthen. Hier 
erfuhr er einen erſten großen Schmerz. Im Jahre 1719 
verlor er einen Sohn. Ein noch ſchwererer Schlag traf 
ihn im Jahre 1720. Fürſt Leopold, der ihn zu ſchätzen 
wußte, hatte ihn mit nach Karlsbad genommen. Unbe— 
fangen und voll Verlangen die Seinigen wiederzuſehen, 
eilte Bach, nach ſeiner Rückkehr, in ſein Haus; aber er 
fand nicht nur ſeine Gattin nicht mehr unter den Leben— 
den, ſondern dieſelbe war auch bereits begraben. Daß 
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er von alledem nichts erfahren, ijt nur aus der Langſam— 
keit und Unbehülflichkeit der damaligen Poſten erklärlich. 
Im Jahre 1723 erhielt er einen Ruf nach Leipzig und 
verweilte dort bis an ſeinen Tod, nämlich die folgenden 
27 Jahre. Kurz ehe er Köthen mit Leipzig vertauſchte, 
verheirathete er ſich zum zweitenmale. Mit der Jungfrau 
Anna Magdalena Wülkens, der jüngſten Tochter eines 
Weißenfelſiſchen Hof- und Feldtrompeters. Es iſt nicht 
mehr zu bezweifeln, daß Bach ſeine junge Frau im 
Clavierſpiel, im Generalbaß und wahrſcheinlich auch im 
Geſange unterrichtete. Als Beweiſe hierfür können ein 
Paar uns noch erhalten gebliebene, zierlich eingebundene 
und abwechſelnd von Bach's und ſeiner Gattin Hand 
geſchriebene Notenhefte gelten. Nämlich ein „Clavier— 
büchlein vor Anna Magdalena Bachin. Anno 1722“ 
und ein größeres, unter Anderem auch eine Anweiſung 
zum Spielen bezifferter Bäſſe enthaltendes Buch mit den 
Initialen A. M. B. und dem Datum 1725.) Der Um⸗ 
ſtand, daß ſich in dem letzteren der beiden Hefte auch die 
Arie befindet: 
„Willſt Du Dein Herz mir ſchenken, 
So fang es heimlich an“, 

hat zu dem Glauben geführt, der Meiſter habe Gedicht 
und Compoſition an ſeine junge Frau gerichtet. Eine 
ſolche Vorausſetzung iſt jedoch neuerdings ganz hinfällig 
geworden. Dagegen iſt nicht zu bezweifeln, daß Bach 
eine andere, in daſſelbe Bändchen von Anna Magdalena's 


*) Die Büchelchen ſind Eigenthum der muſikaliſchen Abtheilung 
der königl. Bibliothek zu Berlin. 
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Hand eingetragene Arie ausdrücklich für die geliebte 
Schülerin und ihre Stimme componirte. Der Text der⸗ 
ſelben lautet: 

„Biſt Du bei mir, geh ich mit Freuden 

Zum Sterben und zu meiner Ruh. 

Ach wie vergnügt wär ſo mein Ende, 

Es drückten Deine ſchönen Hände 

Mir die getreuen Augen zu.“ 


Jedenfalls iſt die Aufnahme eines Geſanges ſolchen 
Inhaltes in ein Buch, welches, ſeiner, für ein bürgerliches 
Haus jener Zeit ungewöhnlichen Ausſtattung nach, wahr— 
ſcheinlich ein Feſtgeſchenk Bach's an Anna Magdalena 
geweſen, noch bezeichnender für das zarte und innige 
Verhältniß beider Gatten zu einander, als es das apokryph 
gewordene Lied hätte ſein können. 

Der letzte Lichtpunkt in des Meiſters Leben fällt in 
das Jahr 1747, in welchem ihn Friedrich der Große nach 
Potsdam einlud. Friedrich ließ Bach eine Anerkennung 
zu Theil werden, die eines ſolchen genialen Fürſten wiir- 
dig war, und die uns um ſo mehr erfreuen muß, als 
der große König ſich, wie bekannt, im Felde der Lite 
ratur nicht den vaterländiſchen, ſondern den Größen 
des Auslandes zuwandte. — Demungeachtet galt auch 
ſeine Bewunderung weit mehr dem unvergleichlichen 
Virtuoſen und Organiſten, als dem Tondichter. 
Dies wird zur Gewißheit, wenn wir daran denken, daß 
zu den Lieblingscomponiſten Friedrichs II. der zwar 
talentvolle, aber gänzlich dem Zopfſtyle verfallene und 
neben Sebaſtian Bach nicht zu nennende Graun gehörte. 

Bald nach des Meiſters Rückkehr von Potsdam nach 
Leipzig begannen Tage ſchwerer Prüfungen für ihn. Sein 
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ſchon von ihm als Knabe, beim nächtlichen Copiren gan⸗ 
zer muſikaliſcher Sammlungen, ſowie ſpäter aus demſelben 
Anlaſſe geſchwächtes Geſicht war in letzter Zeit, durch 
das mit ſeinem Lieblingsſohne Friedemann von ihm ſelbſt 
verſuchte Stechen ſeiner Tonwerke in Kupfer, derartig 
angegriffen worden, daß ihm ſeine Augen den Dienſt zu 
verſagen anfingen. Nach zweimaligen verfehlten Opera- 
tionen trat völlige Blindheit ein. Der Verluſt ſeiner 
Sehkraft in Verbindung mit gewaltſamen Arzneimitteln 
zerrüttete ſeine Geſundheit unwiederbringlich. Es folgte 
ein ſechsmonatliches Siechthum, während deſſen ihn aber 
die Faſſung niemals verließ. Noch in ſeinen letzten Tagen 
dictirte er ſeinem Schwiegerſohne, dem Organiſten Wlt- 
nikol aus Naumburg, einen Tonſatz über die Choral— 
melodie in die Feder: „Wenn wir in höchſten Nöthen 
ſeyn“. Eines Morgens vermochte er wieder deutlich zu 
ſehen; aber dieſe Klarheit ſollte nur der Vorbote ſeines 
Todes ſein. Er entſchlummerte bald darauf, nämlich am 
28. Juli 1750, in einem Alter von 65 Jahren. 

Daß ich nicht zuviel damit behauptet, wenn ich von 
Bach geſagt, daß er außer allem inneren Zuſammenhange 
mit ſeiner Zeit geſtanden, mag auch der Umſtand be— 
weiſen, daß ihm ſowohl von den kirchlichen Behörden, 
denen er während ſeiner Organiſten-Stellungen in Thü— 
ringen untergeordnet war, wie vom Rathe der Stadt 
Leipzig Verweiſe zukamen. Man tadelte ſein Orgelſpiel, 
ſeine unkirchliche Compoſitionsweiſe und ſein unbuß— 
fertiges Verhalten gegen ſeine Vorgeſetzten. In Leipzig 
führten dieſe kläglichen Rügen ſogar bis zu einer Ver— 
kürzung ſeines Gehaltes. Was die Herren kirchlich 
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nannten, war der Bombaſt und die hergebrachten Formen 
des damaligen, jetzt gänzlich veralteten muſikaliſchen 
Zopfſtyles, während ihnen die unvergängliche und 
himmliſche Schönheit der Bach'ſchen Kirchenmuſik ein 
Buch mit ſieben Siegeln blieb. 

Mit Bach's Tode verſchwand ſein Name, den er ſich 
bei Lebzeiten wenigſtens als berühmter Organiſt er— 
worben, vollends hinter der Menge des Gewöhnlichen 
und Alltäglichen. So nur wird es erklärlich, daß Mozart, 
dem ſein Freund Doles in Leipzig eine Bach'ſche Motette, 
als lokale muſikaliſche Rarität, vorſingen ließ, überhaupt 
zum erſten Mal ein Bach'ſches Vocal-Tonſtück vernahm. 
Er gerieth bekanntlich darüber ganz außer ſich und mochte 
ſchwerlich begreifen, wie ſolche Meiſterwerke der Welt 
hatten verborgen bleiben können. Und wenn wir hierin, 
ſo wie in der Anerkennung einzelner Arbeiten Bach's 
durch Beethoven, neue Beweiſe dafür erhalten, wie, ſelbſt 
unter ganz veränderten Zeiten, das Genie im Stande 
bleibt, ſeines Gleichen zu würdigen, ſo iſt es doch traurig, 
daß abermals ein paar Menſchenalter vergehen mußten, 
bis Bach von den Todten zu neuem Leben erſtehen ſollte. 
— Erſt dem alten Schelble in Frankfurt a. M., dem 
Stifter des dortigen Cäcilien-Vereines, und dem Jüng⸗ 
linge Felix Mendelsſohn-Bartholdy ſollte es vorbehalten 
ſein, Bach gewiſſermaßen unter dem Moder und Schutt 
eines, ſeit ſeinem Wirken beinahe verfloſſenen Jahrhun⸗ 
derts wieder auszugraben und demſelben ſeinen Platz auf 
jenen Gipfeln menſchlicher Leiſtungen anzuweiſen, welche, 
außer ihm, nur wenige unſterbliche Genien erſtiegen haben. 


Georg Friedrich Händel. 


Galt mein letzter Vortrag einem Meiſter, deſſen 
Genius vorwaltend die Richtung auf eine Einkehr in 
das eigene Gemüth genommen, ſo haben wir uns heute 
mit einem Tondichter zu beſchäftigen, der mit weitem, 
genialem Blick die ihn umgebende Welt auffaßte und 
erſt durch Wiederſpiegelung in ſeinem Innern ideali- 
ſirte und verklärte. Ein ſolcher Gegenſatz beider Meiſter 
zeigt ſich ſchon in ihrem Aeußeren. Das tiefliegende 
Auge Bach's verräth uns die Erlebniſſe und Erfah— 
rungen eines in ſich ſelbſt abgeſchloſſenen Gemüthes; 
Händel's frei und offen in die Welt gerichteter Blick 
dagegen eine auch nach außen gewandte Thatkraft und 
ein raſches, entſchiedenes Auffaſſen der großen Dinge und 
Ereigniſſe, die die Welt bewegen, oder in der Mythe und 
Geſchichte fortleben. Dem entſprechend, führt auch Bach 
das ſtille, zurückgezogene Leben eines deutſchen Cantors, 
während wir Händel bald in Italien, bald in England, 
bald in Deutſchland finden, überall in die muſikaliſchen 
Verhältniſſe ſeiner Zeit activ eingreifend und kampfbereit 
ſeinen Widerſachern entgegentretend. Rügen, wie ſie ſich 
der beſcheidene Bach, in dem ſtillen Gefühle ſeiner Ueber— 
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legenheit, von philiſtrös beſchränkten Vorgeſetzten gefallen 
ließ, würde Händel's Selbſtgefühl und leicht aufflam— 
mender Zorn nicht ertragen haben. Dagegen bedurfte 
Bach in ſeinem Gemüthe nicht der Anerkennung eines 
großen Publikums und der Zeitgenoſſen, um ſich in ſich 
befriedigt zu fühlen, während Händel der Beifall größerer 
Kreiſe ſtets Bedürfniß blieb. 

Man fühlt ſich um ſo mehr zu einem Vergleiche 
beider, ſo verſchiedenartiger Künſtler aufgefordert, da die— 
ſelben auch Zeitgenoſſen waren, und Händel nur 
27 Tage vor Bach, ſo wie wenige Meilen entfernt von 
des letzteren Geburtsſtätte, das Licht der Welt erblickte. 
Halle und Eiſenach ſind fo benachbart, daß man Han- 
del und Bach faſt als die Söhne deſſelben deutſchen 
Stammes (des thüringiſch-ſächſiſchen) anſehen kann. Um 
ſo lehrreicher iſt ihr Gegenſatz. Sie ſind Repräſentanten 
jener beiden großen Grundrichtungen alles geiſtigen Wer⸗ 
dens, die ſich, wie durch Religion, Philoſophie und 
Wiſſenſchaft, ſo auch durch das Gebiet der Kunſt hinziehen. 

Demgemäß mußte die ganze ſchöpferiſche Thätigkeit 
Händel's eine faſt entgegengeſetzte Richtung nehmen, wie 
die Bach's. Zwar auf den erſten Blick ſcheint dem nicht 
jo. Sowohl Bach, wie Händel gelten einem oberflach- 
lichen Verſtändniſſe für Kirchencomponiſten, die ſich 
namentlich auch dadurch verbunden erweiſen, daß der 
eine wie der andere Oratorien geſchrieben. Beide glaubt 
man außerdem als die Pfeiler der proteſtantiſchen Kirchen— 
muſik anerkennen zu müſſen. Solche Anſchauungen haben 
aber nur eine ſehr beſchränkte Berechtigung. Wenn wir 
freilich den Proteſtantismus ſowohl als den Befreier von 
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der Tradition und von dogmatiſcher Engherzigkeit, wie 
als den Förderer einer ungehinderten und nicht aus— 
ſchließlich mehr kirchlich gefärbten Bewegung in Kunſt 
und Wiſſenſchaft anſehen, ſo erſcheint auch Händel als 
ein Kind des Proteſtantismus. Was ihn aber in 
charakteriſtiſcher Weiſe von Bach unterſcheidet, iſt, daß 
Bach ſich faſt gänzlich der durch die Reformation an— 
geregten neuen Weltanſchauung zuwendet, die wir die 
religiös-kirchliche Seite jener großen Geiſtesumwälzung 
nennen möchten. Bei Händel dagegen gewinnt das 
Kirchliche eine mehr untergeordnete Bedeutung, indem er 
vielmehr die Tonkunſt durch eine Stylform bereichert, 
mittelſt welcher es möglich ward, menſchliche Ideale in 
einer bis dahin der Muſik fremd gebliebenen Weiſe zu feiern. 

Wir müſſen nämlich darauf hinweiſen, daß das 
Oratorium, von jener ſeiner dramatiſch-kirchlichen Geſtalt 
an, die es im Mittelalter unter der Form der geiſtlichen 
Spiele, Myſterien genannt, beſaß, bis auf Bach, ſeinen 
vorwaltend kirchlichen und ſeinen auf Erbauung der 
Gläubigen gerichteten Endzweck bewahrte. Dies hindert 
nicht, daß die Bach'ſche Auffaſſung dieſer beſonderen 
Gattung von Kirchenmuſik ſich faſt ſchon zu jener Höhe 
des allgemein Menſchlichen erhoben hatte, auf der ja auch 
das Chriſtenthum thront, wenn es die ihm vom Bewußt— 
ſein verſchiedener Zeiten aufgedrängten dogmatiſchen 
Satzungen, als vergängliche Hüllen, von ſich abſtreift. 
Händel's Behandlung und Geſtaltung des Oratoriums 
dagegen trägt weniger einen kirchlichen, als einen epiſchen 
Charakter. Eigentlich kirchlich, in jenem engeren Sinne 
verſtanden, daß der Künſtler uns ſein religiöſes Glaubens- 
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bekenntniß ausſpricht, iſt unter ſeinen Oratorien nur 
der Meſſias zu nennen. Aber ſelbſt dieſem, der die 
Geſchichte des Heilandes, von der erſten Ankündigung 
ſeines Erſcheinens an, durch die Paſſion hindurch, bis 
zu den Prophezeihungen der Apoſtel umfaßt, wohnt ein 
eigenthümlich epiſcher Zug inne, dem wir bei keinem von 
Händel's Vorgängern in ſo ausgeſprochener Weiſe be— 
gegnen. Des Meiſters Oratorien: Eſther, Deborah, 
Athalia, Judas Maccabäus, Joſeph, Joſua, 
Suſanna, Salomon, Jephta, Saul und Samſon 
dagegen, ſind keine Kirchenmuſiken, ſondern große Helden— 
gedichte und Epopöen, die ſich in ganz gleicher Weiſe im 
Umkreiſe der alt⸗iſraelitiſchen Welt und Weltan⸗ 
ſchauung bewegen, wie die Ilias und Odyſſee in der— 
jenigen der älteſten griechiſchen Zeit, oder unſer Nibe⸗ 
lungenlied innerhalb germaniſcher Sagenkreiſe. Zwar 
fühlen wir deutlich, daß Jehova dem Herzen Händel's 
ein und derſelbe Gott iſt mit dem des neuen Bundes, 
d. h. mit dem Gotte ſeines eignen Glaubens. Hiermit 
iſt aber zugleich ſchon geſagt, daß er in jenen Werken 
den ewigen Allvater feiert, der keine beſondere Zeit, kein 
beſonderes Religionsſyſtem kennt, ſondern, als angeborene 
Ahnung und unvertilgbare Forderung unſeres inneren 
Menſchen, ſich bei allen Völkern, zu allen Zeiten und in 
allen Religionen offenbart hat. Einer ſolchen hohen ſitt— 
lichen Macht, ſowie des Glaubens an ſie, daher auch des 
Glaubens an ihr Eingreifen in die Schickſale der Ein— 
zelnen und der Völker, oder an eine von ihr ausgehende 
fittliche Weltordnung, bedarf aber gerade vorzugsweiſe 
der große Epiker. Woher ſollte er, ohne dieſen Glauben, 
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die Begeiſterung zu einer verklärten Darſtellung erheben— 
der mythiſcher oder hiſtoriſcher Ereigniſſe, woher die Kraft 
zur Schilderung ſeiner, von hohen ſittlichen Ideen er— 
füllten und ihnen dienenden Helden hernehmen?! — 
Verkörpert ſich doch auch in Homer's allwaltendem Zeus 
jene hohe ethiſche Macht, die zuletzt das Unrecht ſtraft 
und dem Rechte zu ſeinem Siege verhilft. Und Kalchas, 
Priamos und Neſtor verrathen eine nicht weniger 
nahe Beziehung zu Samuel, Micah und Salomo, 
wie Achill, Hector und Ulyſſes zu Jephta, Judas 
Maccabäus und Joſeph, oder der Herkules zu 
Samſon. In den meiſten jener alt-ifraelitifdjen Epopöen 
Händel's, denen er, wie Homer den ſeinigen, eine allge— 
mein menſchliche Bedeutung verliehen, tritt jenes, vom 
Kirchlichen ſchon ganz abgelöſte rein Göttliche ſelbſt nur 
als der Hintergrund aller Weltordnung, oder nur 
ganz epiſodiſch auf. So in Suſanna und in Joſeph, in 
welchen eine, mit kirchlicher oder gottesdienſtlicher Er— 
bauung unvereinbare Erzählung zur Darſtellung gelangt; 
ſo in Saul, Eſther und Salomo. Die Handlung des 
letzteren z. B. bewegt ſich hauptſächlich um den Beſuch 
der Königin von Saba bei dem weiſen und prachtlieben— 
den Beherrſcher Ifraels. Und ſelbſt in Joſua, Jephta, 
Judas Maccabäus und Samſon iſt weit mehr der epiſche 
Held der Mittelpunkt, als eine religöſe Idee. Wenn 
der Chor dem Judas Maccabäus zuruft: „Du Held, 
o mach' uns frei von unſerer Feinde Tyrannei!“ ſo er⸗ 
ſcheint der letztere weit mehr als der nationale Heros, 
der, im Glauben an die im Gott ſeiner Väter ihm ver⸗ 
körperte Weltordnung, die Uebermacht des Feindes bricht, 
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wie als eine heilige oder kirchliche Geſtalt. Das Ora— 
torium Jephta iſt eine ſich vielfach in ihren Situationen 
wiederholende Erzählung von Iphigenie in Aulis und 
der innerlichen Kämpfe ihres Vaters Agamemnon. Han- 
del hat die Zweifel und das Ringen Sephta’s mit ſich 
ſelbſt in ähnlich ergreifender Weiſe geſchildert, wie Gluck 
derartige Kämpfe in der Bruſt des Vaters Sphigenien’s. 
Hierzu kommt noch, daß ſich Glucks „Iphigenie in Aulis“, 
durch ihre hohe ſittliche Würde, als Drama ebenſoweit 
dem Epos nähert, wie Jephta, durch ſeine reiche Hand— 
lung und ſeine Krieger-Chöre, als Epos dem Drama. 
Widmen wir nun gar Oratorien Händel's wie dem 
Alexandersfeſt, Herakles, Semele, Belſazar, 
oder Acis und Galathea, unſere Betrachtung, ſo wird 
es evident, daß wir es in ihnen mit dem großen epiſchen 
Tondichter und nicht mit dem Kirchen componiſten zu 


thun haben. Faſt alle dieſe Werke bewegen ſich in einer 


heidniſchen oder claſſiſchen Welt, die ſo fern wie möglich 
von Kirche und Chriſtenthum abliegt. Daß dieſe Arbei⸗ 
ten demungeachtet denſelben Styl, dieſelbe plaſtiſche Dar⸗ 
ſtellungsweiſe der in ihr hervortretenden Heldengeſtalten 
und die gleiche Chorbehandlung aufweiſen, wie die Ora- 
torien Händel's aus dem Kreiſe der nationalen Traditionen 
der Hebräer, mußte die letzten Zweifel darüber beſeitigen, 
wohin wir Händel, als Componiſten, zu ſtellen haben. 

- Selbjt daß der Meiſter die erſte und größere Hälfte 
ſeines Lebens ſich der Compoſition und Direction der 
Oper gewidmet hat und erſt im letzten Drittel ſeines 
Lebens ganz zum Oratorium überging, mag uns in 
dieſer Beziehung als ein Fingerzeig gelten. Im Gegenſatz 
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hierzu gehörte Johann Sebaſtian Bach, ſowohl ſeinem 
Berufe, wie ſeinem Schaffen nach, von früheſter Jugend 
kirchlichem Dienſte und der Kirche an, um beiden 
unverändert bis an das Ende ſeines Lebens treu zu 
bleiben. f 
Wir begrüßen alſo in Händel den Begründer der 
epiſchen Stylform in der Muſik, da das Oratorium, 
in der Form, die der Meiſter demſelben gegeben, genau 
dieſelbe Stelle in der Tonkunſt einnimmt, welche dem 
Heldengedichte oder der Epopße in der Poeſie zukommt. 
Als eine der Hauptwandlungen, durch die Händel 
dem Oratorium eine ſolche, gegen früher veränderte Stel— 
lung verlieh, führte ich ſchon an, daß er ſich nicht mehr 
auf nur kirchliche Stoffe beſchränkt habe. Dies unter- 
ſcheidet ihn ganz beſonders von ſeinen deutſchen Vor— 
gängern. Von den Zeitgenoſſen Luther's an, einem 
Iſaak und Senffl, bis zu Heinrich Schütz (1585 bis 
1672) oder bis zu den, neben Händel lebenden Meiſtern 
Telemann und Mattheſon, hatten ſich die deutſchen 
Oratorien⸗Componiſten faſt ausſchließlich, oder doch weit— 
aus in ihrer Mehrzahl, auf die muſikaliſche Behandlung 
von Chriſti Paſſionen beſchränkt. Dies thut auch noch 
Sebaſtian Bach, der den Paſſionen, in ſeinem Weihnachts— 
oratorium, zwar noch die Feier der Geburt des Heilan— 
des hinzufügt, jedoch in einer ſo lyriſchen Form, daß 
wir es auch bei ihm, wie bei allen anderen Oratorien— 
Componiſten, außer Händel, mit chriſtlicher Kirchen— 
muſik zu thun haben. 
Demungeachtet liegt das Unterſcheidende zwiſchen 
den Oratorien Händel's und ſeiner Vorgänger weniger 
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darin, daß der Meiſter, ſtatt chrijtlicher, heidniſche und, 
ſtatt neuteſtamentlicher, iſraelitiſche und nationale Stoffe 
wählte, als in der bei ihm hervortretenden veränderten 
muſikaliſchen Form und Behandlung ſeiner Oratorien. 
Faſt in allen in Deutſchland 200 Jahre lang vor Hän— 
del's Auftreten componirten Paſſions-Oratorien findet 
ſich eine Anzahl der evangeliſchen Gemeinde wohlbekannter 
Choräle verflochten, wie dies auch noch bei Bach der 
Fall iſt. Jene Werke deuten ſowohl hierdurch, wie durch 
die erbaulichen Betrachtungen für Chöre oder einzelne 
Stimmen, welche den Fortgang der Erzählung der Letdens- 
geſchichte unaufhörlich unterbrechen, auf ihre reine kirch— 
liche Beſtimmung. Erzählung, Darſtellung und 
Charakterſchilderung, die entſchiedenſten Kennzeichen 


der Epos, treten ſomit hier vor dem lyriſchen Ausdruck 


der Andacht, oder hinter erbaulichen und religiös— 
ſittlichen Zwecken in den Hintergrund. 

Händel's muſikaliſche Behandlungsweiſe ſeiner 
Oratorien dagegen iſt eine, von der geſchilderten, meiſt 
ſehr verſchiedene. Einmal finden wir aus ihnen den 
Choral und die durch denſelben gegebene Beziehung auf 
die Kirche ganz ausgeſchloſſen. Ferner nehmen ſelbſt die, 
auch bei ihm vielfach in die Erzählung eingeflochtenen 
und dem Chore oder Soloſtimmen zuertheilten ethiſchen 
Betrachtungen bereits eine merklich andere Stellung ein, 
wie in den Oratorien ſeiner Vorgänger und Zeitgenoſſen. 
Sie halten nämlich den Gang der Erzählung weder ſo 
häufig, noch in gleicher Ausdehnung auf, wie dies 4. B. in 
den Bach'ſchen Paſſionen geſchieht. Nächſtdem werden 
ſie weit häufiger den in der Handlung auftretenden Per⸗ 
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ſonen ſelber, als gleichſam außer der Handlung befind— 
lichen idealen Stimmen in den Mund gelegt. 

So werden z. B. ſämmtliche, in Händel's Oratorium 
Samſon enthaltene Betrachtungen und Reflexionen 
direct durch die in der Erzählung auftretenden Perſonen, 
nämlich durch Samſon, Micah, Manoah, Dalila vorge— 
tragen, oder durch die Chöre der Iſraeliten, im Gegen— 
ſatze zu den Chören der Philiſter, den Chören der heid— 
niſchen Prieſter Dagon's und dem Chore der Jungfrauen 
Dalila's. Ein gleiches gilt von faſt allen anderen Ora- 
torien Händel's. 

Sie werden fühlen, wie ſehr auf ſolche Weiſe der 
epiſche Zuſammenhang gewahrt und hierdurch wiederum 
der muſikaliſche Ausdruck beeinflußt wird. Es iſt in 
dieſer Beziehung z. B. ſehr zweierlei, ob irgend eine, nicht 
zur Handlung gehörende ideale Stimme allgemeine Be⸗ 
trachtungen über den Verluſt des Augenlichtes anſtellt, 
oder ob der erblindete Samſon ſelber ausruft: „Nacht 
if’ umher!“ — Der Betrachtung gewidmete Chöre und 
Arien, die nicht durch beſtimmte, dem Epos, um das 
es fic) handelt, angehörende Perſonen ausgeſprochen wer— 
den, finden wir bei Händel, charakteriſtiſcher Weiſe, 
hauptſächlich im Meſſias, in ſeinem Oratorium: „Froh— 
ſinn und Schwermuth“, in ſeinem ſogenannten „Gelegen— 
heitsoratorium“ (1745 zur Feier des Sieges bei Culloden 
geſchrieben), ſowie in ſeinem Oratorium: „Sieg der Zeit 
und Wahrheit.“ Somit alſo nur in ſolchen Werken, die 
entweder, wie der Meſſias, ſich wieder dem Kirchlichen 
ſehr nähern, oder mehr ſymboliſcher und allegoriſcher, 
als eigentlich epiſcher Natur ſind. In allen ſeinen 
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Oratorien dagegen, die der nationalen Heldengeſchichte 
der Iſraeliten angehören, nicht weniger in denjenigen 
dieſer ſeiner Werke, die claſſiſche oder heidniſche Stoffe 
behandeln, gehen auch die, die Handlung begleitenden 
Momente lyriſcher Stimmung und Erregung aus dem 
Inneren der im Mittelpunkt derſelben wirkenden Perſonen 
hervor. Aus dieſem Grunde rundet ſich ihr Bild zu 
plaſtiſcher Fülle und Deutlichkeit ab; wir glauben, dieſen 
erhabenen Geſtalten bis in's Herz zu ſchauen, und ſie 
ſtehen uns als ſo abgeſchloſſene Charaktere gegenüber, 
daß weder frühere, noch unſere modernen Oratorien— 
Componiſten etwas geſchaffen haben, das ſich mit ihnen 
vergleichen ließe. Die letzteren ſchon aus dem Grunde 
nicht, weil dieſelben vielfach die von Händel betretenen 
Bahnen wieder verlaſſen haben, um abermals in kirch— 
liche Richtungen einzulenken. So ſchrieb z. B. Spohr 
ſein, an kirchliche Ueberlieferungen und Dogmen an- 
knüpfendes Oratorium: „Die letzten Dinge“; Friedrich 
Schneider ſein, jenem Werke durch ſeine Stoffwelt ver— 
wandtes Oratorium: „Das Weltgericht“ und Mendels— 
ſohn ſeinen Paulus, der, obwohl mehr epiſchen Gehaltes, 
wie die beiden ſo eben genannten Oratorien, doch nicht 
immer auch epiſch behandelt iſt. Paulus offenbart ſich 
z. B., ganz abgeſehen von den darin in Bach's Weiſe 
verflochtenen Chorälen, ſchon dadurch als eine weit 
lyriſchere Compoſition, wie Händel's Oratorien, weil 
die meiſten der in ihm enthaltenen Arien nicht durch be⸗ 
ſtimmte, der Erzählung angehörende Perſonen, ſondern 
durch Ideal-Stimmen vorgetragen werden. 

Händel erſcheint ſomit nicht allein als der Be— 
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gründer der epiſchen Stylform in der Muſik, ſondern 
er iſt auch deren faſt einziger conſequenter Vertreter. 
Wollen wir uns aber zum Bewußtſein bringen, was es 
heißen will, daß ein einziger Meiſter eine neue Gattung 
von Werken für ſeine Kunſt ermöglicht, ſo wird es gut 
ſein hervorzuheben, daß die geſammte Muſik überhaupt 
nur drei verſchiedene Stylformen kennt. Es ſind die— 
ſelben, denen wir in ihrer, ihr am nächſten verwandten 
Schweſterkunſt, der Poeſie, begegnen: Nämlich die 
epiſche, lyriſche und dramatiſche. Der epiſchen 
Stylform fällt im Allgemeinen in beiden Künſten die 
Erzählung und Schilderung großer Thaten, Ereigniſſe 
und Völkerſchickſale, ſeien ſie hiſtoriſcher oder mythiſcher 
Natur, zu. Die lyriſche Stylform leiht wiederum, hier 
wie dort, den beſonderen Gefühlen, Empfindungen, 
Stimmungen, Phantaſien, Träumen, Ahnungen und Vor— 
ſtellungen des Einzelnen oder des Individuums 
Ausdruck und Stimme. Die dramatiſche hat es, in 
der Poeſie und in der Muſik, ſtatt, wie im Epos, mit 
der Erzählung und Schilderung von Ereigniſſen und 
Perſonen, mit deren leibhaftiger Darſtellung und da— 
her auch mit der Vorführung und Veranſchaulichung 
von Handlungen zu thun. Hiernach ſind in der 
Muſik Oratorien und Cantaten, die mythiſche oder hiſto— 
riſche Ereigniſſe zwiſchen beſtimmten Perſonen erzählen, 
ſchildern und feiern, epiſcher Natur. Dagegen iſt die 
geſammte Kirchenmuſik, alſo auch Oratorien und Cantaten, 
wenn der darin befindliche epiſche Gehalt vor ihrer 
gottesdienſtlichen Beſtimmung in den Hintergrund tritt, 
lyriſcher Natur. Dies kann uns nicht befremden. Alle 
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Empfindungen und Stimmungen der Andacht und einer 
religiöſen Ueberzeugung ſind Eigenthum und Product 
der Seelenzuſtände des Einzelnen und haben, ſelbſt 
dann, wenn ſie von einer ganzen Gemeinde ausge— 
ſprochen werden, doch nur in ſofern Wahrheit, als ſie 
in der Seele eines jeden Gliedes derſelben zu ihrem 
beſonderen Ausdruck und Leben gelangt ſind. Außer der 
Kirchenmuſik gehört natürlich auch, wie in der Poeſie, 
das Lied zur lyriſchen Stylform und Ausdrucksweiſe 
der Muſik. In einer nur ihr eigenen Weiſe endlich er— 
geht ſich die Tonkunſt auf dieſem Gebiete in der In— 
ſtrumentalmuſik. Handelt es fic) doch auch in dieſer 
ebenſo wenig um eine Erzählung, wie um eine eigent— 
liche Darſtellung von Handlungen, Ereigniſſen und Per- 
ſonen. So wenig — daß die Inſtrumentalmuſik, wo ſie 
ſich ausnahmsweiſe zu ſolchen Verſuchen herbeiläßt, ent— 
weder auf Abwege geräth, oder minder frei, daher ge— 
hemmt, gebunden und ſelbſt in Spielereien ausartend, 
erſcheint. Auch die Inſtrumentalmuſik leiht hauptſächlich 
der beſonderen inneren Welt des Einzelnen Ausdruck, 
wird darum aber freilich, je nachdem dieſer Einzelne eine 
größere oder beſchränktere Welt in ſeinem Innern um— 
faßt, ſich vertiefen und erweitern, oder verflachen und 
verengen. 

Die Oper, das Singſpiel und das Melodrama ver— 
treten die dramatiſche Stylform in der Tonkunſt. Auch 
das durch Zwiſchenaktsmuſik und Einflechtung muſikaliſcher 
Momente belebte Drama der Poeſie gehört zur Hälfte 
hierher. So z. B. die Zwiſchenaktsmuſik Beethoven's zu 
Goethe's Egmont; Mendelsſohn's zu Shakeſpeare's Som— 
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mernachtstraum, zu Sophokles Antigone und zu Racine's 
Athalia; Meyerbeer's zu ſeines Bruders Drama: Struen- 
fee, u. ſ. w. 

Laſſen Sie ſich durch die Trockenheit, die allen 


Claſſificationen gleich der ſoeben aufgeſtellten innewohnt, 


nicht davon abſchrecken, dieſelbe innerlich feſtzuhalten. Ich 
hoffe Ihnen gerade auf ſolchen Wegen eines der Mittel 
an die Hand zu geben, durch welche Sie ſpäter in den 
Stand geſetzt ſein werden, ſich ſofort ein allgemeines 
Bild von der Stellung zu machen, die dieſer oder jener 
hervorragende Tondichter in der Muſik einnimmt. Wie 
wir wiſſen, daß die Welt in Homer ihren größten Epiker, 
in Goethe ihren größten Lyriker und in Shakeſpeare 
ihren gewaltigſten Dramatiker beſitzt, ſo werden Sie ähn— 
liche Maaßſtäbe künftig auch an unſere großen Ton— 
dichter zu legen im Stande ſein. Und wenn Sie hier— 
bei vorläufig auch nur ein ganz allgemeines Bild des 
Werthes oder der Stellung derſelben in der Tonwelt 
erhalten, ſo ſind Sie doch bereits vor dem vollſtändigen 
Verkennen eines Meiſters gewahrt und werden, von 
dem gewonnenen Standpunkte weiter fortſchreitend, auf 
keine eigentlich falſchen Fährten mehr gerathen können. 

Von Händel nun haben wir erfahren, daß er ſeiner 
künſtleriſchen Natur nach vorwaltend epiſch iſt. Aber 
nicht das allein, ſondern auch, daß er durch die, innerlich 
und äußerlich veränderte Form, die er dem Oratorium 
gegeben, als der eigentliche Begründer des muſikaliſchen 
Epos überhaupt daſteht. Sie werden nunmehr, nach 
der Darſtellung der drei Stylformen der Muſik, empfinden, 
was eine ſolche Stellung in der muſikaliſchen Literatur 
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bedeuten will. Dem habe ich jedoch abermals hinzu— 
zufügen, daß Händel auch bis zur heutigen Stunde der 
gewaltigſte und nach keiner Seite hin wieder erreichte 
Meiſter der epiſchen Stylform im geſammten Gebiete der 
Tonkunſt geblieben iſt. 

Auch Händel, meine Damen, können Sie auf dem 
Wege des Clavierſpiels näher kommen. Seine Suiten 
und Fugen für das Clavier gehören mit zum Schönſten 
der älteren Clavierliteratur und ſtehen, wenn ſie auch im 
Allgemeinen einen mehr heiteren, brillanten, pomphaften 
oder lieblichen Charakter haben, als die tiefſinnigen 
Claviercompoſitionen Bach's, dieſen doch in würdiger 
Weiſe gegenüber. Im Allgemeinen jedoch iſt Bach auf 
dieſem Felde in einem weit größeren Umfange und daher 
auch viel mannichfaltiger vertreten, wie fein großer Zeit— 
genoſſe. Wollen Sie Händel wahrhaft kennen lernen, 
ſo müſſen Sie ihn auf' dem eigentlichen Felde ſeiner un⸗ 
vergänglichen Wirkſamkeit aufſuchen; nämlich im Ora- 
torium, d. h. alſo im Concertſaal oder in Kirchen-Concer⸗ 
ten. Damit Sie nun auch hier aus erſter Quelle ſchöpfen, 
würde ich mir erlauben, denjenigen unter Ihnen, die eine 
Solo- oder auch nur eine Chorſtimme beſitzen, anzurathen, 
Mitglieder eines jener zahlreichen gemiſchten Geſang⸗ 
vereine zu werden, die über ganz Deutſchland und zum 
Theil auch über England verbreitet ſind und ſich die 
Aufführung Händel'ſcher Oratorien zu einer ihrer Haupt⸗ 
aufgaben auserſehen haben. In Berlin allein kann ich 
Ihnen zwei große Vereine namhaft machen, die ſich vor⸗ 
zugsweiſe der Feier des Händel'ſchen Genius widmen. 
Es ſind dies die Sing-Akademie und der Stern sche 
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Verein. Wenn Sie in den, dort zu den Coneerten ſtatt⸗ 
findenden Proben fic) auch nur als zuhörende Mit- 
glieder einfänden, welche beide Vereine zulaſſen, fo wür— 
den Sie ſich ſchon eines unendlichen Gewinnes, betreffs 
der Ausbildung ihres muſikaliſchen Geſchmackes oder 
ihres muſikaliſchen Auffaſſungsvermögens und Urtheils 
erfreuen. Beſſer freilich aber noch wäre in dieſer Be— 
ziehung ihre active muſikaliſche Betheiligung. 

Der hier gegebene Hinweis auf die Chorproben zu 
Händel's Werken giebt uns Veranlaſſung der Hervor- 
ragenden Stellung ſeines Chores in ſeinen muſikaliſchen 
Heldendichtungen zu gedenken. Es iſt ebenfalls wieder 
ganz epiſch, daß in Dichtungen, in denen ſich's nicht um 
die Geſchicke Einzelner, ſondern um das Wohl und 
Wehe ganzer Völker handelt, dieſe letzteren auch eine 
hervorragende Stimme gewinnen und hierdurch die, über 
private Ereigniſſe und Verhältniſſe weit hinausgehende 
Bedeutung eines ſolchen Werkes kenntlich machen. In 
Homer's Ilias geſchieht dies in ſo ausgeſprochener Weiſe, 
daß wir, trotz des Hervorragens einzelner Helden und 
Fürſten, doch keinen Augenblick der beiden Völker ver- 
geſſen, die einander kampfgerüſtet vor Troja gegenüber 
ſtehen und ſomit jenen Führern erſt den Hintergrund 
verleihen, durch den wir uns ihrer Bedeutſamkeit bewußt 
werden. Wie treten z. B. ſolche Volksmaſſen vor unſere 
Anſchauung hin, wenn es im zweiten Geſange der Ilias 
heißt: „Heran dort ſtürzen die Völker. Wie wenn 
Schaaren der Bienen daherziehen, dichten Gewimmels. 
Jetzt in Haufen gedrängt, umfliegen ſie Blumen des 
Lenzes. Viele hier, unzählbar entflogen We andere 

E. Naumann, deutſche Tondichter. 4. Aufl. 
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dorthin. Alſo zogen, gedrängt von den Schiffen daher 
und Gezelten, rings unzählbare Völker am Rand des 
tiefen Geſtades, Schaar an Schaar zur Verſammlung. 
Entbrannt in der Mitte war Oſſa, welche, die Botin 
Zeus, ſie beſchleunigte, und ihr Gewühl wuchs. Weit 
nun wallte der Markt und es dröhnte drunten das Erd— 
reich, als fic) das Volk hinſetzt', und Getös' war“. Noch 
mehr wie hier, gelegentlich einer Volksverſammlung, treten 
uns die Maſſen des Volkes vor unſer inneres Auge, 
wenn uns die Auszüge der Troer und Achaier zur 
Schlacht dargeſtellt werden, oder die Schlacht ſelber in 
ihrem Verlaufe geſchildert wird, in welcher die Geſtalten 
einzelner Helden gleichſam nur auf Momente im Vorder— 
grunde erſcheinen, um ſich dann wieder im allgemeinen 
Gewühl und Getöſe oder in einem heldenhaften Anſtum 
und, umgekehrt, in der unwiderſtehlichen Flucht größerer 
Maſſen zu verlieren. Selbſt die Aufzählung der ver— 
ſchiedenen griechiſchen Völkerſtämme und der Zahl ihrer 
Kämpfer, die zu Schiffe an das Geſtade von Troja ge⸗ 
kommen, oder der Bundesgenoſſen des Priamos ſo wie 
der Zahl ſeiner kämpfenden Söhne und der von ihnen 
geführten Bürger Troja's, gehören hierher. 

Die Muſik nun iſt in der glücklichen Lage, uns die 
großen Maſſen, deren Geſchicke das Epos zum Gegen- 
ſtande ſeiner Darſtellung macht, nicht bloß aufzählend 
oder in einer, erſt allmählich zum inneren Bilde ſich gee 
ſtaltenden Schilderung vorzuführen, ſondern ſie im Chore 
ſogleich in ihrer ganzen Gewalt und Vielgeſtaltigkeit hin⸗ 
zuſtellen und auf uns wirken zu laſſen. Aber die Chöre 
Händel's haben nicht nur die Beſtimmung, das Volk, 


oder die Völker, um die es ſich handelt, ſelbſtredend ein— 
zuführen, ſondern der Meiſter verleiht ihnen auch eine 
neue Bedeutung dadurch, daß ſie ihm dazu dienen, unge— 
heuere, erſchütternde oder wunderbare Ereigniſſe, die ein? 
dringlich genug zu ſchildern, die Stimme des Einzelnen zu 
ohnmächtig und ſchwach ſcheint, darzuſtellen und zu malen. 

Die beſondere Wirkung und Natur der Chöre Hän— 
del's deutlich zu machen, dient vorzüglich auch ein Ver⸗ 
gleich derſelben mit den Chören Bach's. Man kann im 
Allgemeinen ſagen, daß Händel's Chöre nicht jene breite 
Entwicklung gewinnen, welche gewiſſe, dem Ausſtrömen 
tiefſter religibſer Empfindung dienende Chöre Bach's, 
z. B. der Eingangschor ſeiner Matthäus-Paſſion, oder 
viele ſeiner über Choräle gebauten Motetten-Chöre beſitzen. 
Ebenſowenig laſſen ſie jene prägnante Kürze, daher auch 
nicht jene nur ſcharfen oder nur ſtizzenhaft andeutenden 
Umriſſe gewahren, welche den, oft nur wenige Takte 
umfaſſenden Judenchören in der Matthäus-Paſſion eigen 
iſt. Händel's Chöre ſind weder ſo lyriſch und in einer, 
der bewegten Seele nimmer genügenden Weiſe ausgiebig, 
wie gewiſſe, in Andacht ſich auflöſende Chöre Bach's, 
noch fo lakoniſch⸗dramatiſch wie des gleichen Meiſters 
Judenchöre. Sie erſcheinen vielmehr einerſeits zuſammen⸗ 
gefaßter, weil in plaſtiſcher Weiſe darſtellend, ſchildernd, 
betrachtend, erzählend, andererſeits dagegen, — wenn ſie 
nämlich dramatiſch wirken ſollen — wiederum breiter 
ausgeführt, als jene, nur fanatiſchen Ausrufen vergleich— 
bare Judenchöre der Bach'ſchen Paſſion. Sie ſtehen 
daher in der Mitte zwiſchen beiden Gattungen, d. h. ſie 
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Wenn Bach zu den Meiſtern gehört, die ſich unſerem 
Verſtändniſſe nur allmählich erſchließen, ſo iſt Händel 
umgekehrt volksthümlich und wirkt ſofort auf größere 
Kreiſe. Seine Melodien haben häufig eine überraſchende 
Verwandtſchaft mit ſchwungvollen Volksmelodien; beſon— 
ders mit ſolchen, die zu den vaterländiſchen oder natio— 
nalen Geſängen ganzer Völker gehören. Darum zünden 
ſie auch wie dieſe, d. h. ihre Wirkung erfolgt nicht nur 
auf den Einzelnen, ſondern reißt ganze Maſſen mit ſich 
fort. Auch in dieſer Fähigkeit populär zu werden, 
zeigt ſich uns Händel als der epiſche Meiſter. Der 
Sänger der griechiſchen Heldenzeit und der nordiſche 
Barde wandten ſich nicht an Einzelne, ſondern an das 
Verſtändniß der Menge, um bei ihr, durch den Preis 
einer ruhmvollen Vergangenheit, das Gefühl nationaler 
Zuſammengehörigkeit und den Wunſch der Nacheiferung 
erhabener Thaten zu wecken und zu befeſtigen. 

Nichts iſt daher auch gerechtfertigter und hat ſich 
im Laufe der Zeiten mehr bewährt, als Händel's Ora⸗ 
torien auf das Programm großer Muſikfeſte zu bringen, 
wo ſie, in oft tauſendſtimmiger Beſetzung vorgetragen, 
auf noch größere Maſſen Hörender wirken. In dieſer 
Weiſe haben ſie ſich, ſeit mehr als einem halben Jahr⸗ 
hundert, auf den niederrheiniſchen Muſikfeſten eingebür⸗ 
gert, die alljährlich zu Pfingſten ſtattfinden und zwiſchen 
den drei Städten: Köln, Aachen, Düſſeldorf wechſeln. 
Da ich perſönlich einer Reihe dieſer Muſikfeſte beigewohnt 
habe, ſo iſt es mir unmöglich, ſie mit etwas anderem zu 
vergleichen, als mit den olympiſchen Feſtſpielen der Alten. 
Wenn es ſich hier auch nicht um den Kampf von Wagen 
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und Streitern handelt, fo iſt es doch in Wahrheit ein 
Wettkampf der Geſänge und der Sänger. Und wie 
Griechenland die Bewohner aller ſeiner Gauen zu jenen 
Feſten ſandte, ſo ſtrömen ſämmtliche hervorragende Ge— 
ſangvereine des Rheinlandes und, außer ihnen, eine Un— 
zahl von Hörern von nah und fern zu jenen rheiniſchen 
Muſikfeſten zuſammen. Mag das Dampfroß ſie in flie⸗ 
gender Eile herbeiführen, oder die, den breiten Rücken 
des grünen Rheinſtromes aufwühlenden und reich be— 
flaggten Dampfboote fie durch die Frühlingsluft herbei— 
tragen — in allen lebt das Gefühl, daß ſie zu einem 
hohen Feſttage der Kunſt und unſeres modernen Cultur— 
lebens wallfahrten. Und wenn ſich am Feſtorte ſelbſt 
alte Freunde wiederfinden und in die Arme ſchließen, 
wenn jedes Herz höher ſchlägt, jedes Auge freudiger glänzt 
und der neubelebte Glaube an die Ideale des Lebens, 
Männer und Frauen, Jünglinge und Jungfrauen in 
eine über das Alltagsdaſein hinausgehende gehobene 
Stimmung verſetzt, ſo lehrt die Erfahrung, daß es vor 
allem anderen die Muſe Händel's iſt, deſſen Oratorien 
faſt bei keinem dieſer Feſte gefehlt haben, die ſeit vielen 
Jahren und in einer immer ſich ſteigernden Weiſe dieſe 
beſeeligenden Wirkungen auf die Menſchen ausübt. 

Es iſt jedoch nicht nur das Rheinland, wo Händel, 
als der Epiker, zum Volke ſpricht, ſondern wir finden 
ſeine Oratorien auch bei allen größeren Geſangvereinen 
Deutſchland's und England's eingebürgert. Daß England 
ſeine zweite Heimath geworden, zeigt ſich auch in dieſer 
Beziehung. Außer in Deutſchland, werden Händel's 
Oratorien nirgends in der Welt mit gleicher Verehrung 
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gegen den Meiſter und mit gleicher Präciſion und Be— 
geiſterung ausgeführt, wie in England. Dies gilt eben— 
ſowohl von den Muſikfeſten zu Birmingham, Mancheſter 
und Dublin, als von den Monſtre-Concerten des Kryſtall— 
Palaſtes und Exeter⸗Halls, oder Edinburgs und Glas- 
gows. Nicht ohne innere Berechtigung durfte darum 
England dem Meiſter ein Monument in der Kathedrale 
von Weſtminſter, nahe bei den Denkſteinen Shakeſpeare's 
und anderer hervorragender Männer Großbritanniens, 
errichten. Es hat ſich Händel wahrhaft zu eigen gemacht 
und darf ihn daher mit demſelben Rechte unter die 
Seinen zählen, wie wir Deutſchen Shakeſpeare den 
Unſern nennen. 

Händel's Beziehungen zu England zeigen ſich aber 
in noch bedeutſamerer Weiſe, und zwar in ſeinen Werken. 
Ich glaube nicht zu viel zu ſagen, wenn ich behaupte, 
daß, ohne die Einwirkung eines fo großen ſtattlichen 
Gemeinweſens, wie es England darſtellt, auf Händel's 
Geiſt ohne die politiſche Freiheit, von der er ſich dort 
umgeben ſah und die jedem Einzelnen eine hohe Selbjt- 
ſtändigkeit verlieh, daß ferner, ohne das ſtarke National⸗ 
gefühl der Engländer und die lebendig bei ihnen fort: 
wirkenden Erinnerungen an glorreiche Kämpfe gegen ihre 
Feinde, Händel weder jener volksthümliche Meiſter, noch 
jener Sänger des Heldenthumes und des Heroismus, 
oder der Verherrlicher nationaler Freiheit und Größe 
hätte werden können, als welchen wir ihn in ſeinen 
epiſchen Tondichtungen bewundern. Selbſt der belebende 
Anhauch und die gewaltigen Eindrücke des Meeres ſpie— 
geln ſich, wie ſie auf die Nation, die die britiſchen Inſeln 
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bewohnt, einwirkten, in feinen Werken. Chöre z. B. von 
der Majeſtät oder der überwältigenden Erhabenheit, wie 
wir ſie, in Verbindung mit Schilderungen des Oceans, in 
dem Oratorium Iſrael in Egypten finden, konnte nur 
ein Künſtler ſchaffen, dem die See kein fremdes Element 
mehr und der ſie ebenſowohl in den erhabenen Schrecken 
ihrer Stürme, wie in der ſtillen Größe ihrer Ruhe aus 
eigener Anſchauung kennen gelernt. In Iſrael in 
Egypten gehört beſonders jener über allen Ausdruck 
gewaltige Chor hierher, der ſich auf den Untergang des 
Pharao und ſeines Heeres bezieht: „Aber die Fluthen 
überwältigten der Feinde Schaar, daß auch nicht einer 
übrig blieb.“ Nicht weniger jener andere zu den Worten: 
„Die Tiefe deckte ſie, ſie ſanken wie die Steine auf den 
Grund,“ oder der, wie von wunderthätigen erquickenden 
Seewinden umſpielte Chor: „Und von dem Hauch Dei⸗ 
nes Mundes zertheilten ſich die Waſſer,“ der in ſeinem 
weiteren Verlauf, bei den Worten: „Die Fluthen ſtanden 
aufrecht da, und erſtarrt lag die Tiefe im Herzen der 
See,“ zu einer Erhabenheit der muſikaliſchen Schilderung 
und Darſtellung ſich ſteigert, deren Wirkung durch ge— 
waltige Chormaſſen man ſelbſt erlebt haben muß, um 
ſie für möglich zu halten. Und was ſollen wir nun gar 
von dem Chore ſagen, der uns mit den Worten: „Das 
Roß und den Reiter hat der Herr in's Meer geſtürzt,“ 
den Untergang gewaltiger Kriegerſchaaren in den empörten 
Wogen des zürnenden Elementes zum zweiten Mal er⸗ 
leben läßt. Diesmal in der Erinnerung des, den Gott 
ſeiner Väter verherrlichenden iſraelitiſchen Volkes. 
Wunderbar überhaupt iſt die Stellung, die das 
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Oratorium: „Iſrael in Egypten“ unter den übrigen 
Händel'ſchen Werken dieſer Gattung einnimmt. Von 
einem eigentlichen Helden, welcher hier doch Moſes 
hätte ſein müſſen, iſt ſo gut wie gar nicht die Rede. Die 
Situation, in der ſich das iſraelitiſche Volk vor dem Aus⸗ 
zuge aus Egypten befand, wird nur ganz kurz angedeu⸗ 
tet. Ebenſo wird Moſes nur in einem einzigen Recitative 
erwähnt, nirgendswo aber eigentlich handelnd, geſchweige 
denn redend, oder in eigener Perſon hervortretend, ein⸗ 
geführt. Da dies Verfahren im größten Gegenſatze zu 
allen übrigen bibliſchen Oratorien Händel's (mit einziger 
Ausnahme des Meſſias) daſteht, ſo werden wir inne, 
daß der eigentliche Heros, welchen „Iſrael in Egypten“ 
feiert, Jehova ijt! — Eine ebenſo erhabene, wie unge⸗ 
heuere Idee, die nur ein Rieſengeiſt, wie Händel, nicht 
allein zu faſſen, ſondern auch in der künſtleriſch fo über— 
wältigenden Weiſe, wie er es gethan, durchzuführen ver- 
mochte! — Nun erklärt es ſich auch, warum der Ton— 
dichter, mit Ausnahme von einigen wenigen Recitativen 
und einer gleich geringen Anzahl von Soloſtücken, die 
im Ganzen des Werkes faſt verſchwinden, dies Oratorium 
aus einer ununterbrochenen Kette von Chören beſtehen 
läßt, von denen die Mehrzahl achtſtimmig iſt. Die Thaten 
Jehova's zu ſchildern, reichen die ſchwachen Stimmen 
Einzelner nicht aus. Alles, was Odem hat, das ganze 
Univerſum muß Ton und Stimme gewinnen, um den 
würdig zu preiſen, der, als der nationale Siegesgott des 
auserwählten Volkes, unmittelbar handelnd in deſſen 
Geſchicke eingreift und die Feinde deſſelben niederwirft. 
Hieraus erhellt auch, daß dies Werk, trotz des Mangels 
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einer verbindenden recitativiſchen Erzählung und der 
Perſonifizirung hervortretender Individuen, doch durchaus 
nicht (wie der Meſſias) ſich dem Kirchlichen nähert, ſon— 
dern durch und durch epiſch bleibt. Denn auch hier iſt 
die Erzählung und der Bericht ungeheuerer Thaten und 
Ereigniſſe, ſowie deren eingehendere Darſtellung und 
Schilderung die Hauptſache geblieben; nur daß, ſtatt 
Einzelner, Chormaſſen das Amt des Erzählers über— 
nommen haben. Wenn wir nun noch außerdem in An— 
ſchlag bringen, daß in der Muſik, als in einer in einem 
weit höheren Grade lyriſchen Kunſt, wie die Poeſie, das 
Epos eine, dieſem ihrem Weſen entſprechende modificirte 
Geſtalt annehmen muß, ſo erklärt ſich uns völlig die 
vorzugsweiſe epiſche Wirkung, die gerade bei Auffüh— 
rungen des Iſrael auf den Hörer erfolgt“). 
Werfen wir nun noch einen Blick auf des Meiſters 
äußere Lebensſchickſale. Georg Friedrich Händel ward 
am 23. Februar 1685 (alſo in demſelben Jahre mit dem 
größten Mitlebenden unter ſeinen Kunſtgenoſſen: Johann 
Sebaſtian Bach) zu Halle an der Saale geboren. Sein 
Vater war daſelbſt Wundarzt und Barbier und zugleich 
Kammerdiener des dort reſidirenden Herzogs Auguſtus. 
Der alte Händel heirathete mit 63 Jahren zum zweiten— 
male eine, um die Hälfte der Jahre jüngere Predigers— 
tochter und der einzige Sohn dieſer Ehe blieb unſer 
*) Die angeblich von Händel dieſem Werke ſpäter noch ein- 
gefügten verbindenden Recitative können unſere Auffaſſung deſſelben 
nicht verändern. Entſcheidend iſt die Geſtalt, in der es uns über— 
liefert wurde, ſich einbürgerte und bis zum heutigen Tage zur 
Aufführung gelangt. 
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Meiſter, da ein älterer Bruder, kaum zur Welt gefom- 
men, wieder verſchied. Wie auf alle großen Männer, 
muß auch auf ihn ſeine, von echtem Gottvertrauen und 
liebenswürdiger Anſpruchsloſigkeit erfüllte Mutter einen 
großen Einfluß geübt haben, während er vom Vater den 
feſten Willen und die unbeugſame Thatkraft erbte. Die 
Anlage zur Muſik zeigte ſich in früheſter Kindheit und 
wurde, da ein Muſiker in Deutſchland damals noch ſehr 
wenig galt, Händel's Vater, der mit dem ſpät geborenen 
Söhnchen hoch hinaus wollte, ſo verdächtig, daß er ihm 
alles Muſiciren ſtreng verbot. Der Knabe ſollte, nach 
dem Willen des Alten, der ein für ſeine Verhältniſſe 
vermögender Mann geworden war, einmal ſtudiren und 
Rechtsgelehrter werden. Was halfen aber alle väterlichen 
Befehle gegen die, dem Kinde von Gott und der Natur 
eingeborene Anlage. Durch eine mitleidige Tante hatte 
ſich der Knabe eines der damaligen kleinen Claviere, ein 
ſogenanntes Clavichord, zu verſchaffen gewußt, deſſen 
Töne ſo ſchwach waren, daß er ſich auf demſelben unter 
dem Dache, ohne vom Vater gehört zu werden, üben 
konnte. Eine ſpätere, in Weißenfels erfolgende Fürſprache 
bei Händel's Vater, durch den dortigen Fürſten, der den 
Knaben zufällig hatte ſpielen hören, ermöglichte es 
wenigſtens, daß dem Sohne erlaubt ward, neben den 
Studien, die feſtgehalten wurden, ſich in ſeinen Frei— 
ſtunden ungehindert mit der Muſik zu beſchäftigen. Ja 
es wurde ihm ſogar geſtattet, bei Zachau, dem Organiſten 
der Marktkirche zu Halle, regelmäßigen Muſikunterricht 
zu nehmen. Im Jahre 1702 bezog er, als Studioſus 
juris, die neuerrichtete Univerſität ſeiner Vaterſtadt, in 
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der er nebenbei auch eine Organiſtenſtelle verwaltete. In 
dieſer Zeit kam endlich ſein Entſchluß zur Reife, der 
Wiſſenſchaft für immer den Rücken zu kehren. Er reiſte 
1703 nach Hamburg, woſelbſt er im Orcheſter des dortigen 
Theaters anfänglich die zweite Geige ſpielte. Hier lernte 
er ſeinen Kunſt- und Zeitgenoſſen Mattheſon kennen, 
Sänger an der in Hamburg errichteten Oper, einer der 
früheſten in Deutſchland. Mattheſon war Händel zwar 
anfänglich nützlich, nahm jedoch bald ſo ſehr die Miene 
eines Protectors und Vorgeſetzten gegen den, ihm an 
Geiſt und Charakter ſo überlegenen Freund an, daß es 
eines Tages, als ſie, beide ſchon erregt, das Theater ver— 
laſſen hatten, auf offenem Markte zwiſchen ihnen zum 
Zweikampfe kam. Beide trugen nämlich, nach der Sitte 
der damaligen Zeit, einen Degen an der Seite. Wäre 
ein von Mattheſon auf Händel's Bruſt geführter Stoß 
nicht an einem Metallknopfe des Rockes ſeines Gegners 
abgeprallt, ſo wäre es um das Leben unſeres Meiſters 
geſchehen geweſen. Für Hamburg ſchrieb Händel eine 
Paſſions⸗Cantate, ſowie 1704 ſeine erſte Oper „Almira“. 
Italien galt damals noch für die Hochſchule aller Künſte. 
Aus dieſem und anderen Gründen wandte ſich auch 
Händel dorthin, wo wir ihm 1707 in Florenz begegnen. 
Für dieſe Stadt, wie im nächſten Jahre für Venedig und 
Neapel, ſchrieb er verſchiedene Opern im Style der da— 
maligen Zeit. Ein bedeutſameres Werk brachte ihm Rom, 
wo er die Allegorie: II trionfo del tempo ſchrieb. 
Italien brachte Händel den großen Gewinn, daß er dort 
Schönheit der Melodie mit ſeiner deutſchen fugirten und 
contrapunktiſchen Stylweiſe verſchmelzen lernte. In 
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Venedig erhielt er 1710 einen Ruf als Capellmeiſter 
nach Hannover. In demſelben Jahre ging er auf Urlaub 
nach London, wo er ſich mit ſeiner Oper „Rinaldo“ alle 
Herzen gewann. Bei einem ſpäteren Urlaub in London 
verſäumte er, rechtzeitig nach Hannover zurückzukehren 
und verſcherzte außerdem noch die Gnade ſeines Chur- 
fürſten durch die, ihm von der Königin Anna von Eng— 
land aufgetragene Compoſition eines Te deum zur Feier 
des, für die Proteſtanten faulen und darum ſeinem Fürſten 
mit Recht verhaßten Utrechter Friedens (1713). Eine 
ſolche Unbeſonnenheit hat er hart büßen müſſen. Sein 
Churfürſt ward im Jahre 1714 König von England. 
Händel war bei ihm derart in Ungnade gefallen, daß er 
es nicht wagen durfte vor ihm zu erſcheinen. Erſt als 
er 1715 den König, bei einer Waſſerpartie auf dem 
Themſeſtrom, mit ſeinen, als „Waſſermuſik“ bekannt ge- 
wordenen Inſtrumental-Stücken überraſchte, kam eine 
Ausſöhnung zu Stande. Dieſelbe hatte das Reſultat, 
daß Händel wieder angeſtellt wurde. Er folgte ſpäter 
einem Rufe des in Cannons, unweit London, reſidirenden 
Herzogs von Chandos. Hier ſchrieb er für deſſen Capelle 
eine Reihe von Anthems (cantatenartige Kirchenſtücke), 
die, in ihrer eindringlichen Kraft und Darſtellungsweiſe, 
den Styl ſeiner Oratorien gewiſſermaßen vorbereiteten. 
Im Jahre 1720 trat ein großer Wendepunkt in Händel's 
Leben ein, indem er von nun an ſeine Thätigkeit faſt volle 
20 Jahre lang der Oper widmete. Doch ſtanden ihm 
in London die Italiener als geſchloſſene Partei gegen- 
über, da er einen, von ihrer Weiſe verſchiedenen ernſteren 
Styl einführen wollte. Anfänglich vom Adel hierbei 
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unterſtützt, verließ ihn dieſer treulos, verband ſich mit 
Händel's alten Feinden und gründete eine neue Opern⸗ 
academie, die dazu beſtimmt ſein ſollte, Händel's fortan 
ſelbſtändiges Unternehmen zu ruiniren. Der willens— 
ſtarke, unerſchütterliche Mann nahm den ihm angebotenen 
Kampf mit den, nunmehr den ſeinen weit überlegenen 
Kräften an Sängern, Geld und Protection kühn an. 
Die Concurrenz jedoch zweier gleichzeitig in London ſpie⸗ 
lender italieniſcher Opern und die Erbitterung, mit der 
man ſich gegenſeitig zu überbieten ſuchte, führten endlich 
zum Ruin beider Unternehmungen. Dieſem harten 
Schlag erlag der Meiſter. Gemüthlich tief verſtört, mit 
einer in hohem Grade erſchütterten Geſundheit und finan— 
ziell ruinirt, ging er nach Aachen, um ſich in den dor— 
tigen Bädern, ſo weit dies noch möglich, herzuſtellen. 
Dies gelang über alle Erwartung. Der Rieſe hatte, 
gleich Antäus, wieder die Mutter berührt, die ihm neue 
Kräfte verleihen ſollte. Denn von dem geſegneten Aufent⸗ 
halte in vaterländiſcher Luft und auf deutſcher Erde 
ſollte, ihrem weſentlichſten Inhalte nach, diejenige Epoche 
des Händel'ſchen Schaffens datiren, die den Meiſter für 
die Nachwelt unſterblich gemacht. Er wandte der Oper 
fortan den Rücken zu und widmete ſich gänzlich der 
Schöpfung ſeiner herrlichen Oratorien. Mit dieſer 
veränderten Thätigkeit kehrte auch das Glück wieder bei 
ihm ein. Seine Oratorien bahnten ſich ſchon bei ſeinen 
Lebzeiten ihren Weg und brachten ihm Ruhm, Ehre und 
Vermögen; Dinge, an die er ſicher bei der Conception 
dieſer, aus dem tiefſten Innern hervorgegangenen er— 
habenen Schöpfungen kaum gedacht, die ihn aber auch 
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vor der Welt zu einem hoch angeſehenen Manne machten. 
Man drängte ſich in London zu den Oratorien-Auffüh⸗ 
rungen Händel's und ſelbſt der engliſche Hof ſuchte ihn 
wieder auf jede Weiſe auszuzeichnen. Sehr rührend iſt 
es, daß er ſeinen, 1741 in 24 Tagen componirten Meſ— 
ſias, ſo lange er lebte, nur zu wohlthätigen Zwecken 
aufführte. Während der Compoſition des Jephta, 
1751, fingen Händel's Augen zu leiden an und bald 
darauf ſehen wir ihn, gleich ſeinem großen Zeitgenoſſen 
Bach, völlig erblinden. Er fuhr demungeachtet fort, all— 
jährlich, wie bisher, in der Faſtenzeit 12 Oratorien⸗ 
Concerte zu geben, in denen er ſich auch auf der Orgel 
hören ließ. Am 14. April 1759, nur acht Tage nach 
einer Aufführung ſeines Meſſias, ſchloß der große Meiſter 
für immer die Augen. 

Der gegebene Ueberblick von Händel's Leben zeigt 
uns recht deutlich, wie ſehr in der Kunſt der Menſch 
und der Künſtler in ihrem Thun und Laſſen eins ſind 
und giebt uns, wenn wir uns in dieſer Beziehung an 
Bach erinnern, einen neuen Maaßſtab für die Beurthei⸗ 
lung des Gegenſatzes, ſowie der ſich zugleich ergänzenden 
Anlage beider Meiſter an die Hand. — Bach verweilte 
ſein Leben lang in Thüringen und Sachſen; ſeine wet- 
teſten Ausflüge, die zugleich als die einzigen in ſeinem 
Leben daſtehen, gingen nach Hamburg und Berlin. 
Händel dagegen bereiſte ebenſowohl Nord- und Süd- 
deutſchland, wie Italien, England und Irland; er hat 
ſeinen Dirigentenſtab ebenſowohl in Neapel und Rom, 
wie in Hamburg, Hannover, London und Dublin ge— 
ſchwungen. Bach blieb lebenslänglich in kleinbürgerlichen 
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und höchſt beſcheidenen Verhältniſſen, in denen er ſich 
von Kirchenvorſtänden und anderen untergeordneten Per— 
ſönlichkeiten Verweiſe ertheilen laſſen mußte. Händel 
dagegen war ein Bürger der großen Welt und ein ſo 
vermögender Mann, daß er auf eigene Koſten eine Oper, 
im Kampfe mit einer italieniſchen Operngeſellſchaft und 
dem reichen Adel Londons, errichten und Jahre lang 
aufrecht erhalten konnte. Wenn ihn dies zuletzt auch 
bankerott werden ließ, ſo finden wir ihn doch gegen Ende 
ſeines Lebens abermals als einen wohlhabenden Mann 
und als einen Künſtler voll ſo hohen Selbſtgefühles, 
daß er ſich auch Königen und Fürſten gegenüber nicht 
das Geringſte vergab. Bach war zweimal verheirathet, 
Vater von 20 Kindern und wirkte in einem eng um⸗ 
ſchriebenen Kreiſe täglicher Pflichten. Händel dagegen 
blieb unverheirathet und machte mit den Frauen mitunter 
etwas zu kurzen Proceß, wie es denn ja bekannt iſt, daß 
der rieſenſtarke, leicht aufbrauſende Mann die Sängerin 
Cuzzoni, als ſie eine gewiſſe Arie von ihm nicht ſingen 
wollte, wie ein Kind, in die Arme nahm und mit den 
Worten zum Fenſter hinaushielt: „Entweder Sie ſingen, 
oder ich laſſe Sie auf die Straße hinabfallen.“ Bach 
war eine nach innen gekehrte Natur, verſchloſſen der 
Welt gegenüber und nur im Kreiſe der Seinigen mit— 
theilſam. Händel war neben dem Künſtler auch Geſchäfts— 
mann, wußte die Welt zu behandeln und mit ihr zu 
verkehren, war raſch in ſeinen Entſchlüſſen und führte 
ſie mit eiſerner Energie und angeborener Thatkraft 
durch. Bach's Geſichtskreis beſchränkte ſich faſt aus⸗ 
ſchließlich auf ſeine Kunſt und auf das evangeliſche 
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Chriſtenthum, in deſſen reinſter Form. Händel war 
durchaus nicht allein als Muſiker durch Italien gereiſt, 
ſondern hatte, mit faſt gleichem künſtleriſchem Intereſſe, 
ſein Auge den Schätzen bildender Kunſt, die Italien 
birgt, zugewandt. Seine Liebhaberei in dieſer Beziehung 
war ſo entwickelt, daß er, auch ſpäter noch in London, 
der Malerei ſeine lebhafte Theilnahme ſchenkte. Daher 
begegnen wir ihm als dem Beſitzer einer kleinen Gemälde⸗ 
ſammlung, welche zu bereichern, er keine Bilder-Auction 
verſäumt haben ſoll. Ein ſo vorzüglicher evangeliſcher 
Chriſt und Proteſtant er auch war, ſo wenig beſchränkte 
er ſich doch auf einen ſolchen Geiſteshorizont. Schon 
ſeine Opern und Oratorien beweiſen, daß er ebenſowohl 
in der claſſiſchen Mythologie, im griechiſchen Alterthume 
und in den nationalen Traditionen der Iſraeliten, als 
in der Welt chriſtlicher Anſchauungen zu Hauſe war. 
Wie ſehr ſtimmt dies alles mit der ganzen ſchöpfe— 
riſchen Thätigkeit beider Meiſter. Wie hätte Bach, bei 
einer anderen Geſtaltung ſeines Lebens, ſich ſo ganz in 
die geheimnißvollen Tiefen gläubiger Andacht verſenken 
können, daß Goethe von ſeiner Muſik, ſo wahr wie geiſt⸗ 
voll ſagen durfte: Sie gleiche der ewigen Weltharmonie, 
die ſich mit ſich ſelber unterhalte und nichts außer ſich 
bedürfe! — Wie hätte umgekehrt Händel große Ereigniſſe 
und die Thaten von Helden und ganzen Völkern ſchil⸗ 
dern, wie der Welt und dem Erhabenen, das ſich in ihr 
ereignet hatte, oder darin als Tradition fortlebte, den 
Spiegel vorhalten können, wenn er nicht dieſe Welt im 
Süden und Norden, in großen Hauptſtädten und an den 
Höfen bedeutender Fürſten, auf dem Ocean und in den 
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Thälern der Alpen kennen gelernt, fic) mit ihr gemeſſen 
und an ihr die eigene Kraft erprobt hätte. 

Die Tiefe und der Umfang des Händel'ſchen Genies 
werden uns ganz deutlich, wenn wir bedenken, daß er 
in einer großen Anzahl ſeiner Oratorien ein und den— 
ſelben Gegenſtand behandelt hat. Die Befreiung nämlich 
eines geknechteten Volkes durch einen in ſeiner Mitte 
aufſtehenden Helden. Ein ſolcher Vorgang iſt z. B. eben⸗ 
ſowohl der Gegenſtand des Samſon, des Belſazar (wo 
Cyrus der befreiende Held iſt) und der Eſther, wie des 
Joſua, Jephta und Judas Maccabäus. Aber wie ver⸗ 
ſchieden behandelt er dieſen Stoff, wie weiß er ihm immer 
wieder neue Seiten abzugewinnen und, mit der ihm ein- 
gebornen Freiheitsliebe, zu vertiefen und zu verklären. 
Unter den großen Künſtlern iſt ihm, wenn auch nach 
einer ganz anderen Seite hin, in dieſer Beziehung nur 
Raphael zu vergleichen, der ſich ebenfalls nimmer in der 
wiederholten Darſtellung der heiligen Mutter mit dem 
Kinde genug zu thun vermochte. — Der in Händel's 
Judas gegen den Schluß eintretende Siegesgeſang: 
„Seht, er kommt mit Preis gekrönt“, iſt das herzer— 
hebendſte und gewaltigſte Triumphlied, das ein Volk 
einem Helden, dem es Sieg und Freiheit verdankt, an— 
zuſtimmen vermag und dabei von ſo fortreißender und 
allgemein verſtändlicher Melodie, daß mir der italieniſche 
Dichter Berger im Jahre 1851, alſo lange vor der 
Wiedergeburt Italiens, enthuſiasmirt zurief: „Dies Lied 
wird dereinſt Italien anſtimmen, wenn es den Helden 
zum Capitol geleitet, dem es ſeine Einheit, Freiheit und 
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E. Naumann, deutſche Tondichter. 4. Aufl. 7 
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In ſolcher Weiſe wirkt der Meiſter bereits auf die 
Gebildeten und Beſten der verſchiedenſten Völker und 
ſein Ruhm wird in dieſer Beziehung von Jahr zu Jahr 
wachſen und ſich ſteigern. Uns Deutſchen aber mag 
man ein Hochgefühl bei dem Gedanken verzeihen, daß 
wir einen ſolchen Heros der Kunſt den Unſeren nennen 
dürfen. 


Chriſtoph Willibald Ritter von Gluck. 


Hatten wir in Bach den größten Kirchencomponiſten 
und damit zugleich den hervorragendſten Meiſter einer 
der wichtigſten Gattungen der lyriſchen Stylform in 
der Muſik kennen gelernt, begrüßten wir in Händel den 
Begründer des epiſchen Styles in der Tonkunſt, ſo 
haben wir es heute mit dem eigentlichen Vater der 
dramatiſch-muſikaliſchen Stylform und Ausdrucksweiſe 
zu thun. Der Meiſter, dem die Welt eine Entwickelung 
der Oper in einem wahrhaft dramatiſchen und poetiſchen 
Sinne verdankt, iſt Chriſtoph Willibald Gluck. Um 
ſeine Verdienſte in dieſer Beziehung ganz zu würdigen, 
iſt es nothwendig, uns davon zu überzeugen, einen wie 
untergeordneten Werth und Inhalt die Oper vor ſeinem 
Auftreten in der Muſik beſaß. 

Das im 16. Jahrhundert in Italien, ſtärker noch, 
wie in den vorhergehenden Jahrhunderten, erwachende 
Intereſſe, an der Hebung der literariſchen und künſtle⸗ 
riſchen Schätze des claſſiſchen Alterthumes hatte in dem 
kunſtſinnigen Florenz, unter anderem, auch Verſuche der 
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Verein von Künſtlern und Liebhabern trat um das Jahr 
1580 in Florenz, im Hauſe des Grafen Vernio, zu einem 
ſolchen Zwecke zuſammen. Als Reſultat der hier an- 
geſtellten Experimente entſtand die erſte lyriſche Oper: 
Daphne, aufgeführt 1594 in Florenz. Ihr folgten: 
Orpheus und Euridice, mit Muſik von Peri und 
Caccini, und la disperazione di Filano, componirt 
von Cavalieri. Die Muſik dieſer Opern beſtand an⸗ 
fänglich eigentlich nur aus Recitativen, und zwar eben- 
ſowohl aus Secco-Recitativen, d. h. unbegleiteten und 
nur mit einem Generalbaſſe verſehenen Declamationen, 
wie aus ſtellenweiſe von dem damaligen kleinen Orcheſter 
begleiteten, daher theilweiſe auch inſtrumentirten Recita- 
tiven. Erſt mit Monte verde (1568 — 1643) erhebt ſich 
die italieniſche Oper über jene früheſten, ſchwachen An— 
fänge. Wir finden in ſeinen Opern ſchon Sinfonien, 
welche damals, und noch lange nachher, die Stelle der 
Ouvertüre vertraten, ſowie Ritornelle und Zwiſchenſpiele 
für Orcheſter; nicht weniger kleine Duette und die An— 
fänge des arioſen Geſangſtyls. Auch war es ihm noch 
ſehr um dramatiſche Wahrheit zu thun. So ſoll er, um 
die Gefühle des Schrecklichen zu erhöhen, in ſeiner Oper: 
Combattimento di Tancredi e Clorinda, zum erſten⸗ 
mal das Tremolo im Streichorcheſter angewendet haben. 
Nach Monteverde und ſeiner Schule beginnt das 
Streben nach dramatiſcher Wahrheit, vor den Reizen 
einer beſtechenden Melodie und der Kehlfertigkeit der 
Sänger, mehr und mehr in den Hintergrund zu treten. 
Der Meiſter, der mit ſolchen Anforderungen des größeren 
Publikums immer noch ein verhältnißmäßiges Streben 
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nach dramatiſcher Wahrheit vereinigte, während er andrer— 
ſeits der Oper eine feſtere muſikaliſche Abrundung und 
Form verlieh, war der große Sicilianer Aleſſandro 
Scarlatti, geb. 1659 in Trapani, geſt. 1725 in 
Neapel. Ihm verdankt man mit die Einführung der in 
zwei Theile geſchiedenen Arie (von denen ein jeder wieder— 
holt wurde) in die Oper, ſowie die Umgeſtaltung der 
Ouvertüre in zwei ⸗Allegro⸗Sätze, die in der Mitte durch 
einen langſamen Satz getrennt wurden. Nach Scar— 
latti, der nicht weniger als 115 Opern geſchrieben, wird 
die Oper immer mehr zu einem bloßen Schaugepränge 
für das Auge und zu einer Gelegenheit für die Sanger, 
fic) in Coloraturen und anderen virtuoſenhaften Kümte⸗ 
leien vor dem Publikum hervorzuthun. Das Beſte, was 
damals von ihr zu ſagen war, iſt, daß ſie reich an vielen, 
wenn auch meiſt nur oberflächlich ſich einſchmeichelnden 
und verweichlichenden Melodien war. Männliche Kraft 
und Würde dagegen, eine wahre und ergreifende muſi— 
kaliſche Darſtellung der Charaktere und der durch die 
Handlung herbeigeführten Situationen, ſowie eine geiſt— 
volle oder originale muſikaliſche Behandlung des Or— 
cheſters und der Singſtimmen begannen immer mehr zu 
verſchwinden. Die italieniſchen Opern fingen einander 
ſo ähnlich zu werden an, wie ein Ei dem andern, da 
überall die feſtſtehende muſikaliſche Schablone, an die 
Stelle wirklicher Erfindung und dramatiſcher Wahrheit 
zu treten begann. Auf dieſe Weiſe wird es ganz erklär⸗ 
lich, daß es, während der ferneren Dauer einer ſolchen 
Stagnation der Entwicklung auf muſikaliſch⸗dramatiſchem 
Gebiete, zuletzt dahin kam, daß verſchiedene Meiſter ein 
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und dieſelbe Oper componirten. Der eine Tonſetzer 
übernahm hierbei die früheren, der andere die ſpäteren 
Acte, oder beide wechſelten von Act zu Act. Die beſondere 
Individualität dieſes oder jenes Tondichters verlangte 
man ja nicht mehr; man begehrte nur die bekannten 
ſüßen Cantilenen zu hören, und zwar in der von Alters 
hergebrachten gewohnten Form. Dies zu leiſten, und ſich 
bei einem ſolchen ſchablonenhaften Schaffen zu ähneln, war 
aber für die Componiſten keine ſchwere Aufgabe. Daher 
erklärt ſich ſowohl die Betheiligung mehrerer derſelben 
an den gleichen Werken, wie die Unzahl der letzteren. 
„Im Gegenſatze zu dieſer Verflachung in Italien, 
entwickelte ſich eine neue muſikaliſch-dramatiſche Schule 
in Frankreich. Zwar iſt der Stifter derſelben ebenfalls 
ein Italiener, der jedoch, theils aus eigenem inneren An— 
triebe, theils beeinflußt von den Forderungen und der 
Geſchmacksrichtung der Pariſer, einen ganz anderen 
Weg einſchlug, als die Zeitgenoſſen unter ſeinen Lands— 
leuten. Lully, geb. 1633 in Florenz, kehrte gewiſſer⸗ 
maßen zu dem früheren, muſikaliſch zwar unendlich 
ärmeren, dagegen aber weit mehr auf dramatiſche Rhe⸗ 
torik hinarbeitenden Style jener Männer zurück, die ſich 
im 16. Jahrhundert in ſeiner Vaterſtadt bei der Erfindung 
der Oper vereinigt hatten. Doch iſt dies cum grano 
salis zu verſtehen, da ſich ſeit der Zeit ſowohl die Mittel 
des Orcheſters, wie die Leiſtungen der Sänger bedeutend 
geſteigert hatten. Jedenfalls gleicht er ſeinen älteren 
Landsleuten darin, daß es ihm vor allem wieder auf 
einen engeren Anſchluß des Tones an die geiſtige Bee 
deutung des geſungenen Wortes, ſowie auf eine fließende 
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Declamation ankam. Er kehrt in dieſem Beſtreben faſt 
wieder zu dem vorwaltend recitativiſchen Styl der älteſten 
Opernzeit zurück. Als Neuerer verfährt er hierbei inſo⸗ 
fern, als er zuerſt von Tact zu Tact mit geraden und 
ungeraden Tactarten wechſelt. Dagegen behält er die 
Arienform, wenn auch in knapperen Verhältniſſen wie 
ſeine Vorgänger, und kleine inſtrumentale Zwiſchen⸗ 
ſpiele bei. Bedeutender ſchon iſt der ſpätere Ram eau, 
geb. 1683 zu Dijon. Derſelbe zeigt bereits eine weit 
reicher entwickelte harmoniſche Unterlage ſeines Geſanges, 
ſowie eine feinere Verwendung der Klangfarben des 
Orcheſters und führt die italieniſche Arie häufig auf die 
Form des national-franzöſiſchen Rondo zurück. Auch 
ihm kommt es, wie Lully, auf größere Wahrheit im Aus⸗ 
druck an, als ſie die Italiener damals beſaßen; während 
er dieſe jedoch nicht in Bezug auf zuſammenhängenden 
Fluß der Melodie und muſikaliſche Abrundung erreicht. 

In einer Zeit, da ſich die geſchilderten beiden Rich⸗ 
tungen in der Oper gegenüber ſtanden, tritt nun unſer 
Gluck auf. Und zwar ſowohl als der Vermittler zwiſchen 
der italieniſchen und franzöſiſchen Oper, wie als Erneuerer 
und Reformator der geſammten muſikaliſch-dramatiſchen 
Stylform. Ehe wir ihn jedoch auf dieſem Schauplatze 
ſeiner gewaltigſten künſtleriſchen Thaten aufſuchen, em⸗ 
pfiehlt es ſich, den Gang ſeiner Entwicklung bis zu dem 
Zeitpunkte zu begleiten, wo jene große Umwälzung in 
ſeinem Künſtlerdaſein eintrat. 

Gluck ward am 2. Juli 1714 zu Weidenwang bei 
Neumarkt in der bairiſchen Oberpfalz, nicht weit vom 
Fichtelgebirge, alfo recht eigentlich im Herzen Deutſch⸗ 
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lands, geboren. Sein Vater war Förſter und nahm 
ihn bereits als Kind mit nach Böhmen. Dort erhielt 
der Knabe anfänglich in kleineren Städten, ſpäter jedoch 
in Prag ſeine erſte wiſſenſchaftliche und muſikaliſche Aus⸗ 
bildung. In Prag fing er bereits an ſeinen Unterhalt, 
durch Ertheilung von Unterricht auf dem Cello und im 
Geſange, zu gewinnen. Von hier kam er nach Wien und 
ging von dort aus mit dem Fürſten von Melzi, als 
deſſen Kammermuſikus, nach Mailand. Daſelbſt kam 
bereits im Jahre 1741 ſeine erſte Oper: Artaserse 
unter großer Anerkennung zur Aufführung. Die Folge 
davon waren Beſtellungen für die Opern vieler anderer 
italieniſcher Städte, ſowie eine 1745 von ihm unter⸗ 
nommene Reiſe nach London. Hier fand er zwar keinen 
ſo günſtigen Boden für ſeine Opern-Compoſitionen wie 
in Italien, dagegen brachte ihm England den Vortheil, 
daß er in London einige von Händel's Meiſterwerken 
kennen lernte, die ſicher nicht verfehlten, einen unaus⸗ 
löſchlichen und für ſein ſpäteres Schaffen folgenreichen 
Eindruck auf ihn zu machen. Nach einer ſehr voviiber- 
gehenden Anſtellung an der Hofkapelle zu Dresden, ward 
Wien ſeine eigentliche und dauernde Heimath. Im 
Jahre 1748 brachte er dort ſeine Oper Semiramis 
zur Aufführung. Bald darauf, 1750 nämlich, finden 
wir ihn in Rom und ein Jahr ſpäter in Neapel, wo er 
die Bekanntſchaft des großen Tonmeiſters Durante 
machte und ſeine Oper: la clemenza di Tito in Scene 
ging. In Rom ſchrieb er hierauf noch Camillo und 
Untigono, bei welcher Gelegenheit ihn der heilige Vater 
zum Ritter des goldenen Sporen ernannte. Von 1754— 64 
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bekleidete er in Wien die Stelle eines k. k. Kapellmeiſters 
an der dortigen Hofoper. — Bis dahin war Gluck in 
allen ſeinen Opern dem herrſchenden Zeitgeſchmacke treu 
geblieben, indem auch er ſich in den hergebrachten For⸗ 
men der Italiener bewegte und durch melodiöſe Cantilenen 
ſeiner Arien zu glänzen und zu wirken ſuchte. Doch muß 
darauf aufmerkſam gemacht werden, daß er, neben der 
italieniſchen Oper, auch mit der franzöſiſchen bereits Be- 
kanntſchaft gemacht hatte. Beweiſe hierfür ſind die Airs 
nouveaux, welche er, als Einlagen in franzöſiſche Sing⸗ 
ſpiele, in ſeiner Eigenſchaft als Hof⸗Kapellmeiſter, zwiſchen 
1754 —64 geſchrieben, ſowie fein intimer Umgang mit 
dem Attaché der franzöſiſchen Geſandtſchaft in Wien, 
Bailly du Rollet, durch den er, ſofern er nicht ſchon 
früher mit Lully und Rameau bekannt geworden, ſpeciel— 
lere Kenntniß von den Arbeiten dieſer Meiſter gewann. 
Was nun den Entſchluß in Gluck zur Reife brachte, zu 
Gunſten wahrhaft dramatiſchen Ausdruckes eine Refor— 
mation der Oper zu unternehmen, war nicht nur unſeres 
Meiſters Genie und die Kenntniß beider, oben geſchilderter, 
nationaler Style, ſondern auch die Bewegung, die mit 
Klopſtock, Winckelmann und Leſſing in der deutſchen 
Literatur begonnen hatte. Gluck gleicht nämlich darin 
Händel, welcher ſowohl ſein Vorgänger, wie, in einer 
ſchon für ihn bedeutungsvollen Epoche, ſein Zeitgenoſſe 
war, daß er ſich eine, über die Grenzen ſeiner Kunſt 
hinausgehende, allgemeine Bildung und umfaſſende Welt— 
anſchauung angeeignet hatte. Er verband hiermit ein 
ſtarkes, und damals leider noch ſehr ſeltenes National- 
gefühl als Deutſcher, aus welchem zum Theil auch 
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feine warme Verehrung und Freundſchaft für Klopſtock 
hervorging, mit der Compoſition von deſſen Hermanns— 
ſchlacht er ſich lange getragen. Das Aufblühen einer 
deutſchen Oper, ſowie Leſſing's Hinweis auf die drama— 
tiſche Größe der Alten und Shakeſpeare's, oder Winckel⸗ 
mann's Eindringen in den eigentlichen Geiſt claſſiſcher 
bildender Kunſt, im Gegenſatze zu dem Mißverſtehen der— 
ſelben durch die Romanen, ſind ſicherlich ebenfalls nicht 
ohne Einfluß auf ihn geblieben. Zwar kamen die genannten 
großen Vorkämpfer unſerer nationalen Kunſt und Lite⸗ 
ratur nicht gleich bei dem allererſten Verſuche ſeiner Um⸗ 
geſtaltung der Oper, jedenfalls aber ſchon bei ſeinen beiden 
Iphigenien und der Armide, welche Werke von 1774 bis 
1779 in Scene gingen, zu entſchiedenen Wirkungen auf 
ihn. Dies iſt ſchon darum anzunehmen, weil Leſſing's 
Laokoon und deſſen Dramaturgie von 1766 bis 1769, 
Winckelmann's Geſchichte der Kunſt des Alterthums ſogar 
bereits 1764 erſchienen ſind. Aus ſolchen Einflüſſen er⸗ 
klärt es ſich zum Theil denn auch, warum Gluck, trotz 
ſeiner Beziehungen zu Frankreich, und obwohl z. B. der 
Text ſeiner Iphigenie in Aulis nach Racine's Iphigénie 
en Aulide gedichtet iſt, dennoch nirgend an die antike 
Kunſt im franzöſiſchen Sinne ſchminkt und fälſcht, ſondern 
ebenſo groß und rein auf uns wirkt, wie die Griechen. 

Den erſten und, wir möchten ſagen, faſt noch halb 
unbewußten Verſuch, von den ausgetretenen Geleiſen der 
italieniſchen Oper in neue und eine freiere Bewegung 
geſtattende Bahnen einzulenken, machte Gluck in ſeinem 
Orpheus. Er bekam es hier mit einem Stoffe zu thun, 
den gerade die Italiener ſchon hundertmal vor ihm für 
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die Opernbühne behandelt hatten. Vielleicht feuerte ihn 
eben die Uniformität und traditionelle Weiſe der muſi— 
kaliſchen Bearbeitung dieſes dramatiſchen Sujets dazu an, 
über ſeine Vorgänger hinauszugehen. Man kann im 
Allgemeinen ſagen, daß der erſte und der dritte Act ſei— 
nes Orpheus vielfach noch der Weiſe ſeiner Zeitgenoſſen 
treu bleibt. Der Eingang dagegen des zweiten Actes, 
der in der Unterwelt ſpielt, und die Bezwingung der 
Larven und Furien des Tartarus durch die ſchmelzenden 
Töne des zu ihnen herabgeſtiegenen Sängers darſtellt, 
überragt himmelhoch alle früheren Compoſitionen dieſer 
Scenen durch italieniſche, franzöſiſche und deutſche Meiſter. 
Ganz abgeſehen davon, daß ſich von allen Opern, die 
den Namen Orpheus tragen, ausſchließlich das von Gluck 
herrührende Werk dieſer Gattung auf der Bühne erhalten 
hat, liegt der Grund hierfür auch in der Kühnheit, mit 
welcher Gluck's Genie in der erwähnten Scene mit den 
Traditionen ſeiner künſtleriſchen Zeitgenoſſen bricht, ſo 
daß er von nun an faſt wie durch eine unausfüllbare 
Kluft von ihnen getrennt erſcheint. 

Die Unterweltsſcene ſeines Orpheus beginnt mit 
einem wilden Chor der, die Eingänge zum Hades be— 
wachenden Schreckensgeſtalten, zu deren furchtbarem Ge— 
ſange das, durchs Orcheſter gemalte Gebell des Höllen— 
hundes heult. Die Furien und Larven fragen, wer der 
Sterbliche ſei, der ſich ihrem entſetzlichen Aufenthaltsorte 
zu nähern wage. Da ertönt goldenes Saitenſpiel und 
der von Sehnſucht nach der verlorenen Gattin erfüllte 
Sänger fleht um Einlaß in das Reich der Schatten. 
Während dieſes hinſchmelzenden Geſanges erſchallt zu 
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verſchiedenen Malen ein markerſchütterndes „Nein“, mit 
welchem Donnerrufe der Geiſterchor die an ihn gerich— 
teten flehenden Bitten, ungerührt und in ſchrecklicher 
Unnahbarkeit, beantwortet. Es würde zu weit führen, 
wenn ich hier in Worten zu malen verſuchen wollte, in 
welch' herzergreifender Weiſe ſich von nun an die be— 
ſchwörenden Bitten des Sängers ſteigern, während ſich 
zugleich der anfängliche grauenhafte Trotz der Unter 
irdiſchen, der ſich nicht nur in ihren Chören, ſondern 
auch in der furchtbaren Rhythmik ihrer Tänze äußert, 
allmählich mildert. Um Ihnen die wachſende Gluth der 
ebenſo erhabenen, wie flehenden Melodien des Gluck'ſchen 
Orpheus anzudeuten, vermag ich nur zu ſagen, daß 
bereits der erſte Geſang deſſelben ſich ſo innig der Seele 
des Hörers anſchmiegt, daß eine Steigerung in dieſer 
Richtung unmöglich ſcheint. Da ſie dennoch in ſo hohem 
Maße erfolgt, ſo begreifen wir, warum die Schatten 
und Larven am Schluſſe dieſer Scene mit den Worten 
enden: „Ihm ſei der Eingang frei, wir ſind beſiegt.“ — 
Die herrlichen Contraſte zwiſchen dem Chor und dem 
Sänger, das ſich vermehrende Verlangen und die Unruhe 
einer Leidenſchaft, die hart am Ziele zu ſcheitern fürchtet, 
die Bewältigung endlich der faſt übergroß gedachten 
Geiſter der Nacht und Tiefe — alle dieſe Elemente 
bringen, in ihrer Vereinigung, dramatiſche Wirkungen 
von ſo erſchütternder Natur hervor, daß dieſe Scene 
nicht nur zu den gewaltigſten Inſpirationen Glucks, 
ſondern zu den erhabenſten Schöpfungen der Tonkunſt 
überhaupt gehört. Aus dieſem Grunde wirkt der ge 
ſchilderte Eingang des zweiten Actes der Oper unſeres 
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Meiſters faſt nicht minder groß im Concertſaal, wie 
auf der Bühne. Man mag hieraus entnehmen, wie 
ganz außer Vergleich dieſe Scene bereits zu der üblichen 
Behandlung der gleichen Situation durch Gluck's Beit- 
genoſſen und Nebenbuhler ſteht, die nur zu oft, in einem 
weichlichen und ſüßlichen Orpheus, auch einen dra— 
matiſchen und poetiſchen Helden geſchaffen zu haben 
vermeinten und die Wirkungen ihrer Geiſter, inſoweit ſie 
ſich überhaupt ſchon der Chöre bedienten, darum, weil ſie 
dieſelben mit viel Orcheſterlärm und theatraliſchem Pomp 
in Scene ſetzten, auch für erhabene und tragiſche hielten. 

Orpheus trat im Jahre 1762 in Wien zum erſten 
Male an die Oeffentlichkeit. Dem kleinen Häuflein von 
Kennern, die demſelben anfänglich ihren Beifall zollten, 
ſchloß ſich endlich auch das größere Publikum an. Von 
einem rein muſikaliſchen Geſichtspunkte aus erweiſt 
ſich beſonders die Einführung von Chören in die 
Oper, ſowie die ſofortige bedeutſame Entwicklung des 
dramatiſchen Chorgeſanges, als Gluck's Neuerung im 
Orpheus. Was ſeinen Vorgängern als Chor galt, 
inſofern derſelbe bei ihnen nicht blos in der Form ſchwei— 
gender oder auf pantomimiſche Geſten beſchränkter Sta- 
tiſten auftrat, verdient durchaus noch nicht den Namen 
eines ſolchen. Von einem eigentlichen Geſange deſſelben 
kann nur ſehr beſchränkt die Rede ſein. Gluck dagegen 
führt nicht nur einen ſingenden, ſondern zugleich einen 
handelnd auftretenden, mit anderen Worten: den erſten 
wahrhaft dramatiſchen Chor durch ſeinen Orpheus in 


die Oper ein. 
Zu noch ergreifenderen und umfaſſenderen Umwäl⸗ 
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zungen der bisherigen Oper fehen wir den Meiſter in 
feiner Alceſte ſchreiten. Was er gewollt, ſagt er uns 
ſelbſt in ſeiner an den Großherzog von Toskana gerich— 
teten Zueignung dieſes, im Jahre 1769 durch den Druck 


veröffentlichten Werkes. Es heißt darin unter anderem, 


daß die dramatiſche Muſik ihrer wahren Beſtimmung 


zurückgegeben werden müſſe, der gemäß fie das Intereſſe 
und den Ausdruck der Situation zu verſtärken habe, 
ohne die Handlung zu zerreißen und durch blos äußer⸗ 


lichen Ausputz zu entſtellen. Darum habe er es ver— 
mieden, den Sänger im Feuer des Dialoges zu unter⸗ 
brechen, um ihn ein Ritornell abwarten, oder durch 
eine lange Cadenz auf irgend einem Vocal ſeine Kehl— 
fertigkeit zeigen zu laſſen. Die Ouvertüre ſolle den Zu— 


hörer auf den Inhalt der darzuſtellenden Handlung vor- 
bereiten, und die Inſtrumente müßten ſtets im Verhältniß 


zur Stärke und dem Ausdrucke der Leidenſchaften ſtehen. 


„Ich glaubte — fährt er fort — die Muſik müſſe für 


die Poeſie dasjenige fein, was die Lebhaftigkeit der Far— 
ben und eine glückliche Miſchung von Schatten und Licht 
für eine fehlerfreie und wohlgeordnete Zeichnung ſind, 
indem ſie nur dazu dienen, die Figuren zu beleben, ohne 
die Umriſſe zu zerſtören.“ 

Aus dieſen Worten Gluck's geht hervor, welche Be— 
deutung er auch für eine charakteriſtiſche und geiſtvolle 
Inſtrumentirung beſitzt. Man kann ſagen, daß er 
durch ein ſolches Beſtreben mit zu den Begründern des 
modernen Orcheſters gehört. Denn bei Bach haben die 
Inſtrumente weit mehr die Bedeutung von mit den 
Sängern gleich berechtigten Stimmen, als daß die 
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beſondere, charakteriſtiſche Tonfarbe eines jeden derſelben, 
oder gar die, aus der Verſchmelzung der Töne mehrerer 
von ihnen entſtehenden gemiſchten Klangfarben eine 
entſcheidende Bedeutung erlangten. Händel's Orcheſter 
wiederum kommt nur zu einer ſehr geringen Entwicklung 
der Blasinſtrumente, weil er die Orgel vielfach deren 
Stelle vertreten läßt. Wir finden daher neben ſeinem 
Streich⸗Orcheſter meiſt nur ſtarke Schatten und Lichter 
vereinzelt aufgetragen, wie z. B. Pauken- und Trompeten⸗ 
einſätze, u. ſ. w. Gluck's Inſtrumente dagegen ſind 
bereits die Dolmetſcher der geheimſten und verborgenſten 
Empfindungen der auf der Bühne handelnden und 
ſingenden Perſonen, ſo daß ſie uns den Affect, der dieſe 
beherrſcht, entweder überhaupt erſt ganz erkennen laſſen, 
oder denſelben verſtärken und ſteigern. 

Es würde zu weit führen, hier im Einzelnen auf 
die Oper Alceſte einzugehen. Zu dem Gewaltigſten in 
dieſer Oper gehört, außer der Ouvertüre, jedenfalls die 
Scene, die vor den Augen des erſchütterten Volkes mit 
dem Befragen des Orakels durch den Oberprieſter, wie 
des König Admed's Tod abzuwenden ſei, beginnt. Die 
Antwort der Orakelſtimme, daß dies nur möglich ſei, 
wenn ſich den Göttern jemand freiwillig, ſtatt des Königs, 
zum Opfer anbiete, hat offenbar Mozart bei ſeiner Kirch— 
hofſcene im Don Juan vorgeſchwebt. Der Höhepunkt 
des ganzen Werkes liegt mir in Alceſten's Arie: „Götter 
ewiger Nacht“, in welcher die Königin beſchließt, den ge— 
liebten Gatten durch Hingabe des eigenen Lebens vom 
Tode zu retten. Gluck's Themata und Motive haben in 
der Alceſte bereits eine Größe, Einfachheit und ein 
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Pathos, wie ſie uns im Drama, außer bei ihm, nur in 
den Tragödien eines Aeſchylos und Sophokles be— 
gegnen. Dabei verleihen ſeine Töne den Helden und 
Heldinnen ſeiner Operndramen eine Plaſtik, die ebenfalls 
unwillkürlich an die Bildwerke der Alten mahnt. In 
der obenerwähnten Arie der Oper Alceſte: „Götter 
ewiger Nacht“, glauben wir die Antigone des Sophokles 
in dem Momente zu hören und zu ſehen, da ſie, dem 
Bruder zur Liebe, ihr Leben zu wagen beſchließt; ja 
man kann ſagen, das Gluck hier, was weiblichen Herois— 
mus anbetrifft, ſogar noch einen Schritt über den 
großen Dichter hinausgeht, da Alceſte bei ihm noch küh⸗ 
ner wie Antigone erſcheint und dem Geſchick und den 
Göttern, gleich einem weiblichen Prometheus, trotzt. 
Dennoch erſcheint fie hierbei nichts weniger als mann⸗ 
weiblich. Zerfließen wir doch mit ihr in Thränen, wenn 
ſich die Mutter in ihr regt, und ſie in den zärtlichſten 
und wehmüthigſten Tönen ſich darauf beſinnt, daß ſie 
ihre Kinder nicht wiederſehen wird. Geht doch auch die 
Majeſtät und Hoheit ihres Trotzes nur aus der weib— 
lichſten Empfindung, aus der Liebe zu ihrem Gatten 
hervor, welche, außer Gluck, nur Beethoven noch einmal 
auf gleich idealer Höhe darſtellen ſollte. Doch verhalten 
ſich Fidelio und Alceſte, bezüglich Auffaſſung eines ver⸗ 
wandten Stoffes, wie die perſonifizirte Romantik und 
Claſſicität zu einander. 

Die dritte Reformationsoper Glucks begrüßen wir 
in Paris und Helena. Auch dieſe iſt mit einer Vor⸗ 
rede verſehen, in der der Componiſt ſeine neuen muſi⸗ 
kaliſch⸗dramatiſchen Intentionen zu erläutern verſucht. 
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Alceſte ſowohl, wie Paris und Helena hatten jedoch nicht 
einen ſo durchſchlagenden Erfolg, als ihn Gluck vielleicht 
erwartet hatte; das Publikum war eben noch nicht reif 
für die neuen gewaltigen Schöpfungen. So ſehen wir 
denn den Tondichter die von ihm eingeſchlagene neue 
Bahn für kurze Zeit wieder verlaſſen, um (wahrſcheinlich 
unter Beeinfluſſungen vom Hofe her) ſeinen Hörern in 
den Opern: Ezio, La corona, Ariſteo u. ſ. w., Werke, 
wie man fie gewohnt war, darzubringen. Der itber- 
zeugungstreue Künſtler war jedoch ſtärker in ihm, als 
alle Erfolge, die ihm bei der Menge für ſeine Kaſſe, 
oder bei fürſtlichen Protectoren hinſichtlich der Befriedigung 
einer hohlen Eitelkeit zu Theil werden konnten. @ 

Hierzu kam, daß ihn fein Freund, der ſchon erwähnte 
Bailly du Rollet, auf Paris, als auf den Ort hinwies, 
wo die meiſte Ausſicht für ein Verſtändniß ſeiner Re- 
formen vorhanden ſei. Die Folge hiervon war eine Be— 
arbeitung von Racine's Iphigenie en Aulide durch 
du Rollet, der auch die Annahme ſeines, inzwiſchen von 
Gluck componirten Libretto's bei der Pariſer großen Oper 
durchſetzte. Doch dürfen wir auch die Verwendung der 
ſpäter ſo tragiſch endenden Marie Antoinette, für 
eine Aufführung des Gluck'ſchen Meiſterwerkes in der 
franzöſiſchen Hauptſtadt, nicht zu gering anſchlagen. — 
Iphigenie ging 1774 in Paris in Scene und zwar mit 
entſchiedenem Erfolg. Einen noch rauſchenderen Beifall 
erwarb ſich der für Frankreichs Hauptſtadt umgearbeitete 
Orpheus. Dagegen vermochte des Meiſters 1776 ge- 
gebene und ebenfalls einer Reviſion unterlegene Alceſte 
das franzöſiſche Publikum nicht zu erwärmen. Gluck ſoll 


E. Naumann, deutſche Tondichter. 4. Aufl. 8 
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daher, als der Vorhang gefallen, in die verzweifelten 
Worte ausgebrochen fein: „Alceste est tombée!“ — 
„Oui — erwiderte ihm einer ſeiner Bewunderer — elle 
est tombée du ciel!“ ) — Von nun an bildeten ſich 
zwei Parteien in Paris, von denen die Anhänger der 
auf Lully und Rameau ſich zurückbeziehenden fran zö— 
ſiſchen Oper ſich die „Gluckiſten“, diejenigen dagegen, 
die der italieniſchen Oper treu blieben, die „Piceiniſten“ — 
nannten. Eine ſolche Gegnerſchaft nahm beſonders in 
dem Momente eine feſte Geſtalt an, als Gluck's Feinde 
den berühmten Piccini nach Paris gerufen hatten, da— 
mit er dem deutſchen Tondichter das Terrain ſtreitig 
mache. \ 


*) Die Erzählung dieſes Vorfalls wird von Gack's tüch⸗ 
tigſtem bisherigen Biographen, dem verdienſtvollen A. Sch ud, 
nicht angezweifelt. Aber es bleibt uns auch unverwehrt, in dem 
Ertheiler der mitgetheilten treffenden Antwort J. J. Rouſſeau zu 
vermuthen. Eine derartige Erwiderung iſt nicht nur dieſes außer— 
ordentlichen Geiſtes würdig (und zudem kaum einem unbedeuten⸗ 
den Manne zuzuſchreiben), ſondern fällt auch gerade in die Zeit, 
da Rouſſeau ſeine Bekehrung zu Gluck, durch zwei von ihm ver- 
öffentlichte und enthuſiaſtiſch für den deutſchen Meiſter plaidirende 
Artikel, offen vor aller Welt eingeſtand. Dieſelben nennen ſich: 
Lettre à Mr. Burney sur la musique avee des fragmens d'ob- 
servations sur l' Alceste italienne de Mr. le chev. de Gluck; 
und: Extrait d'une réponse du petit-Faiseur à son Préte-Nom, 
sur un morceau de 1?Orphée de Mr. le chevalier Gluck. Jeden⸗ 
falls hat ſich ſeit vielen Jahren die Tradition erhalten, daß das 
erwähnte Bonmot von Rouſſeau herrühre. A. B. Marx hat die⸗ 
ſer Ueberlieferung nur wieder gedacht, iſt aber keineswegs ihr Ur— 
heber. Sie exiſtirte ſchon lange vor ihm, wie ſie denn der Autor 
bereits als Knabe von älteren und zu den ernſten Verehrern 
Gluck's gehörenden Perſonen vernahm. — Die Leipziger muſikaliſche 
Zeitung gedenkt der Anekdote ſchon im Jahre 1802. 
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Man kann ſagen, daß die ganze gebildete Geſell— 
ſchaft in Paris an dem nunmehr entbrennenden Geſchmacks— 
kampfe auf muſikaliſch⸗äſthetiſchem Gebiet den lebendigſten 
Antheil nahm; und zwar die Frauen faſt noch leiden— 
ſchaftlicher, wie die Männer. Man konnte damals in 
Paris kaum einen Salon betreten, in welchem man nicht 
von ſchönen Lippen mit der Frage empfangen worden 
wäre: „Sind Sie Gluckiſt, oder Piceiniſt?“ Die Beant— 
wortung derſelben entſchied, bei der Leidenſchaftlichkeit, 
mit der der Kampf von beiden Seiten geführt wurde, 
nicht ſelten über die ganze Stellung eines neu Einge— 
führten zu der ihn umgebenden Geſellſchaft. Stritt man 
ſich doch über Gluck und die Italiener nicht nur in 
künſtleriſchen oder literariſchen Kreiſen, oder in der Preſſe 
und in Flugſchriften, ſondern ebenſowohl auf den Pro⸗ 
menaden des Palais royal, auf den Boulevards und in 
den Kaffeehäuſern, wie in den petits cercles der hohen 
Ariſtokratie und den Gemächern von Trianon und der 
Tuilerien. e 

Unter den wärmſten Vorkämpfern und Apoſteln 
Gluck's ijt vor allem Rouſſeau zu nennen, dem dies 
um fo höher anzurechnen ijt, als er in ſeinem diction- 
naire de musique urſprünglich für die italieniſche 
Muſik in die Schranken getreten war. Er hatte ſich 
aber durch des Meiſters Iphigenie und deſſen Orpheus 
nicht nur für beſiegt erklärt, ſondern bezeichnete auch 
ſeine früheren Anſichten von der dramatiſchen Ton— 
kunſt, als diejenigen eines antiquirten und überwundenen 


Standpunktes. Außer Rouſſeau ergriffen auch der Abbe 


Arnaud und der, unter dem Namen des „Anonymus 
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von Vaugirard“ ſchreibende Guard, ſowie eine Schaar 

minder namhafter Männer Partei für Gluck. Die 
tüchtigſten Wortführer der Partei Piccini's dagegen 
waren Schriftſteller von der Berühmtheit eines Mar⸗ 
montel und Laharpe. Am Hofe ſtanden die Dinge 
in der Weiſe, daß, beſonders in der letzten Zeit des 
Gluckſchen Auftretens in Paris, Marie Antoinette auf 
das entſchiedenſte für ihren deutſchen Landsmann Partei 
nahm.“) 

Im Jahre 1777 brachte Gluck ſeine Armide und 
1779 ſeine zweite Iphigenie, diejenige auf Tauris, in 
Paris zur Aufführung. Die Erfolge von Iphigenie auf 
Tauris waren glänzende, während ſich um die Armide 
anfänglich nur ein mäßiger Kreis von Bewunderern 
ſchaarte. Gluck hielt demungeachtet die zuletzt genannte 
Oper für ſein hervorragendſtes Werk. So viel erhabene, 
rührende und liebliche Scenen Armide auch umſchließt, 
ſo vermag ich doch nicht dieſes Urtheil des großen 
Meiſters zu unterſchreiben. Wenn ich auch zugebe, daß 
die Opern: Orpheus, die beiden Iphigenien, Aleeſte, 


*) Den verſchiedenen Geſchmacksrichtungen, welche die Gluckiſten 
und Picciniſten perſonifizirten, begegnen wir übrigens ſchon ge- 
raume Zeit vor Gluck's und Piceini's Anweſenheit in Paris. 
Unter den Namen der Buffoniſten und der Antibuffoniſten 
traten beide Parteien bereits dreißig Jahre früher auf. Ihre 
Gegnerſchaft ging damals ſchon ſo weit, daß ſie im Opernhauſe 
verſchiedene Seiten des Parquets behaupteten. Man nannte in 
Folge hiervon die Plätze der Anhänger der Buffoniſten (d. h. der 
Italiener), nach dem Sitze ihrer Gönnerin: le coin de la reine; 
die Plätze dagegen der Anhänger der Antibuffoniſten (d. h. der 
national-franzöſiſchen Schule), nach der Loge ihres Protectors: 
le coin du roi. 
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Armide, ſo wie vielleicht auch noch Paris und Helena, 
im Allgemeinen einander ebenbürtig ſind und in ihrer 
Gattung nicht ihres Gleichen, weder unter Gluck's eigenen, 
noch unter den Schöpfungen anderer Meiſter finden, ſo 
möchte ich doch, als die unſchätzbarſten Edelſteine in dem 
Diademe, das der Künſtler ſich mit den obengenannten 
Werken um die Stirne wand, die beiden Iphigenien 
bezeichnen. 

Die Ouvertüre zu Iphigenie in Aulis iſt — ſchon 
als die inſtrumentale Einleitung einer auf claſſiſchem 
Boden und in antikem Gewande ſpielenden Oper — ein 
wahres Meiſterwerk. Gluck führt uns, in den im 
Andante⸗Tempo gehaltenen Eingangstacten derſelben, die 
Klage des Königs Agamemnon um die geliebte Tochter 
vor, die er dem Verlangen der Gottheit und des Kriegs— 
heeres opfern ſoll. Es ſind die gleichen Töne, mit denen 
der die Oper eröffnende Agamemnon ſpäter auf die 
Scene kommt. In weiſer Berechnung und wahrhaft die 
Seele erſchütternder dramatiſcher Wirkung läßt der Ton— 
dichter, in jenen Eingangstacten der Ouvertüre, die Bäſſe 
des Streichorcheſters ganz ſchweigen und theilt die die 
Harmonie tragende Unterſtimme zuerſt ausſchließlich den 
Bratſchen, fo wie ſpäter den Celli's zu. Um fo gewal- 
tiger wirkt, mit dem Eintritte des Allegro's, der unge— 
heuere Anſturm der Contrabäſſe im Verein mit dem 
ganzen übrigen Streich-Orcheſter, dem ſich dann auch 
bald die kriegeriſchen Klänge der Hörner, Trompeten 
und Pauken zugeſellen. Unwillkürlich entſteht bei dieſen 
Tönen vor unſerem inneren Schauen das Bild des von 
kampfbegierigen Schaaren erfüllten griechiſchen Lagers. 
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Wir glauben die claſſiſchen Küſten von Aulis und das 
Meer zu erblicken, welches jene Flotte trägt, die ſchon 
lange vergeblich des günſtigen Windes harrt, der ſie und 
das Kriegsheer nach Troja hinüberführen ſoll. Der 
ganze Hauptſatz dieſes Allegro's ſpiegelt erhabenen Thaten— 
drang und zugleich den gewaltigen Zuruf des Heeres an 
ſeinen König: nicht länger, durch Vorenthaltung des 
von den Unſterblichen geforderten Opfers, den Aufbruch 
nach den feindlichen Ufern zu verzögern. — In ergrei⸗ 
fendem Contraſt hierzu ſchildert uns der Mittelſatz der 
Ouvertüre die Qualen, unter denen das Gemüth des 
königlichen Vaters Iphigenien's erzittert. Wir empfinden 
das Schwanken Agamemnon's, zwiſchen der Pflicht der 
Erfüllung des unabwendbaren Rathſchluſſes der Götter, 
und der Unmöglichkeit, die in aller Schönheit der Jugend 
prangende geliebte Tochter zu opfern. Die mächtigen, 
an dieſer Stelle erſchallenden und in ernſter Majeſtät 
ſich wiederholenden Hornſtöße gleichen der Verkündigung 
eines unerbittlichen Schickſals, während das dazu er- 
tönende Duett, zwiſchen den ſeufzenden Geigen und der 
zart eindringlichen Stimme der Oboe, das ganze Schmerz⸗ 
gefühl des Vaters ausdrückt, der ſich ſein jungfräuliches, 
nichts ahnendes Kind, deſſen Blut fließen ſoll, vergegen— 
wärtigt. In ähnlicher Wirkung begegnet uns die Oboe 
in der Oper ſelber. In der Scene nämlich, in welcher 
Agamemnon, nach den Mahnungen des zum Opfer 
drängenden Oberprieſters Kalchas, erregt ausruft: „Nein, 
ich begehe ſie nicht die unmenſchliche That!“ und hierauf, 
wieder in düſteres Brüten verſinkend, zu ſich ſelbſt ſagt: 
„Das Klagegeſchrei der Natur, in meinem Buſen hallt 
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es wieder.“ Die Oboe begleitet, von den zuletzt citirten 

Worten an, mit immer höheren, in der Scala aufſtei— 

genden und über dem Streichquartett ſchwebenden Schmer— 

zensrufen den wundervollen Geſang Agamemnon's, und 

ihre, die holde Tochter perſonifizirende, ebenſo unſchulds— 
volle, wie kindliche Stimme läßt uns bis in das innerſte 
Herz des qualerfüllten Vaters blicken. — Die muſikaliſche 
Charakterzeichnung des Agamemnon gehört überhaupt zu 
dem Unübertrefflichſten, was die geſammte dramatiſche 
Muſik geleiſtet und gewinnt überdies dadurch einen ſo 
einzigen Werth, weil man, vor Gluck's Auftreten, von 
der Möglichkeit einer ſolchen muſikaliſchen Vertiefung 
eines tragiſchen Helden überhaupt keine Ahnung beſaß. 
Aber noch mehr! Eine Geſtalt, die im Gefühlskreiſe des 
Pathetiſchen eine gleiche Hoheit, dem Drucke des här— 
teſten Geſchickes gegenüber, zur Erſcheinung brächte, iſt, 
auch ſeit dem Hingange Gluck's, in der dramatiſchen 
Muſik nicht wieder geſchaffen worden. 

In anderer Weiſe gewaltig hat der große Tondichter 
in derſelben Oper die Perſönlichkeit der Klytämneſtra 
hingeſtellt. Welch' reiner mütterlicher Stolz ſpricht nicht 
aus ihrem Geſange: „Wie freut ſich mein Herz,“ den 
ſie anſtimmt, nachdem ſie, die Nichtsahnende, mit der 
Tochter in das Lager gekommen und die Wirkungen er⸗ 
lebt, die die Anmuth ihres reizenden Kindes beim Volke 
und, vor allem, bei dem von Liebe entzündenden Achill 
erregt. Aber gerade aus einer ſolchen Zärtlichkeit für 
Iphigenien entwickelt ſich ſpäter auch die ganze Größe 
ihres Haſſes. Derſelbe richtet ſich ebenſowohl gegen 
den Prieſter und das Volk, wie gegen ihren Gatten 
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Agamemnon, von deſſen inneren Kämpfen fie nichts 
ahnt. Welch ein Schmerz und weld’ eine Bitte liegt 
nicht in ihrem Geſange: „Weh', zum Tode verdammt 
durch den grauſamſten Vater,“ mit dem ſie Achill an— 
fleht, ihr Kind und die Geliebte zu retten. Und wie 
entzündet ſich dieſe Bitte zu dem wild auflodernden Feuer 
einer alles verzehrenden erhabenen Wuth in ihrer Arie: 
„Schleudere, Zeus, deine Blitze und vernichte der Grie— 
chen Schiffe!“ Klytämneſtra erſcheint, im Strome der 
zu dieſen Worten dahinjagenden Töne, wie eine, in ihrer 
gereizten Mutterliebe mit zornfunkelnden Augen ſich auf⸗ 
richtende Löwin, und niemand hat ſie in dieſer Geſtalt 
herrlicher darzuſtellen verſtanden, als die große verblichene 
Schröder-Devrient. In der erwähnten Scene drängt 
ſich das griechiſche Heer mit einem fanatiſchen Chorgeſange 
bis an das, nur noch von den Myrmidonen vertheidigte 
Zelt des Achill, in welchem der Held Mutter und Toch— 
ter vor den Augen der Menge zu verbergen wähnt. 
Das, das Leben ihres Kindes wild fordernde Volk in 
ſolcher Nähe toben zu hören, wird endlich zuviel für das 
Herz der Mutter; ſie ſinkt ohnmächtig in die Arme ihrer 
Frauen. Dies benutzt die hoheitsvolle Iphigenie, um 
dem, ihretwegen im Lager entbrannten Bruderkampfe, 
aus freier Wahl, ein Ende zu machen. Sie nimmt in 
wenigen rührenden Worten von der bewußtloſen Mutter 
Abſchied und liefert ſich ſelbſt dem Prieſter aus. In 
dieſem Momente erwacht Klytämneſtra aus ihrer tiefen 
Erſtarrung; aber noch nicht völlig, ſondern nur zu einer 
inneren Viſion, in welcher ſie glaubt die Hinſchlachtung 
ihrer Tochter am Altare vor ſich gehen zu ſehen. Da 
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ertönt hinter der Scene das feierliche Lied, mit dem das 
Volk die bekränzte Iphigenie bereits zur Opferſtätte ge- 
leitet. Dies genügt, um die Träumende wieder ganz in 
die Gegenwart und Wirklichkeit zurückzurufen. Wie eine 
Mänade reißt ſie ſich aus den Armen ihrer Umgebung 
und bricht, im Begriffe fortzueilen, in jenen ungeheueren 
Anruf des Vaters der Götter und Menſchen aus, den 
die obenangeführte Arie enthält. — Wer dieſe ganze 
Scene von einer, ihrer hohen Aufgabe gewachſenen Dar— 
ſtellerin gehört und geſehen lich erwähnte in dieſer Be— 
ziehung bereits die Devrient), der weiß, daß ſelbſt die 
tragiſcheſten Wirkungen, die uns die dramatiſche Poeſie 
erleben läßt, kaum an das hier Gegebene hinaufreichen. 
Deshalb erſcheint auch, wenn nicht Iphigenie ebenfalls 
in unübertrefflicher Weiſe gegeben wird, Klytämneſtra 
als der Mittelpunkt dieſer erhabenen Tondichtung; und 
zwar in ſo hohem Grade, daß man in dieſem Falle der 
Oper mit beſſerem Rechte ihren Namen, wie den Iphi⸗ 
genien's beilegen könnte. Ein ſolches Uebergewicht verlieh 
dieſer Rolle die Schröder-Devrient ſelbſt in ihrem Alter 
und zu einer Zeit, in der ſie nur noch ausnahmsweiſe 
die Bühne der Dresdener Oper betrat. Dies war um 
ſo erſtaunlicher, als die damals bildſchöne und im vollen 
Beſitze ihrer jugendlichen Stimme befindliche Johanna 
Wagner neben ihr die Iphigenie gab. Doch muß ich 
hinzufügen, daß die zuletzt genannte Künſtlerin ſpäter 
zeigte, was ſie von der Schröder gelernt, indem ſie uns 
in Berlin eine Klytämneſtra vorführte, die jener, wie in 
Marmor gemeißelten claſſiſchen Geſtalt, die die Devrient 
geſchaffen, nur wenig nachgab. — 


Der Klytämneſtra willen möchten wir jedoch das, 
was Gluck in der lieblichen Mädchengeſtalt der Iphi— 
genie geſchaffen, nicht unterſchätzt wiſſen. Wir wüßten 
kaum einen zweiten Fall, in welchem es einem Tondichter 
gelungen wäre, mit der Darſtellung von gleicher Un- 
ſchuld, Hoheit und innerem Adel, einen ſo warmen Aus— 
druck zärtlicher Liebe — ſei es zu den Eltern, ſei es für 
den Geliebten — zu verbinden. Noch erſtaunlicher frei— 
lich erſcheint es, daß der Componiſt im Stande war, aus 
einer in dieſer Weiſe gearteten Mädchenſeele die Kraft 
des Entſchluſſes zu entwickeln, freiwillig den Tod zu 
ſuchen. Um den ihrethalben entzweiten Griechen und 
aus gleichem Grunde einander zürnenden Eltern den 
Frieden wiederzugeben, opfert ſich Iphigenie dem Willen 
der Götter. Das Textbuch deutet dies alles nur in 
wenigen unvollkommenen Zügen an. Es würde matt, 
unverſtändlich und wirkungslos bleiben, wenn uns Gluck 
dieſe Jungfrauengeſtalt in ſeinen Tönen nicht fo lebens— 
warm und unmittelbar zum Herzen reden ließe und die 
dramatiſchen Situationen nicht muſikaliſch ſo ſehr ver⸗ 
tiefte und abrundete, daß wir an beide glaubten und 
von ihrem Daſein bis in das Innerſte unſeres Gemüthes 
überzeugt würden. Beſonders rührend iſt Iphigenien's 
Verhältniß zum Vater, deſſen Herz ſie, obgleich der König 
keine Schwäche zeigen will, ſeiner früheren Liebe ſich 
erinnernd, ſo ſehr durchſchaut, daß ſie ihn, der Mutter 
und dem Geliebten gegenüber, in Tönen, aus denen das 
zarteſte kindliche Gefühl ſpricht, vertheidigt. — In der 
Geſtalt des Achill hat die Muſik den Helden der Ilias, 
völlig ſo wie ihn uns Homer ſchildert, wiedergeboren. 
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Man muß ſich der Bühne gegenüber hiervon ſelber 
überzeugt haben, um eine derartige Umbildungs- und 
Geſtaltungskraft der Muſik für möglich zu halten. Das— 
ſelbe allzuhoch lodernde jugendliche Feuer, das den Achill, 
im zweiten Geſange der Ilias, ſich dem Agamemnon 
gegenüber ſo weit vergeſſen läßt, daß er das Schwert 
zückt, erfüllt den liebenswürdigen Helden unſerer Oper. 
Beſonders iſt es das große Duett zwiſchen Agamemnon 
und Achill, am Schluſſe des zweiten Actes, in welchem 
wir jene berühmte homeriſche Scene zum zweiten Male 
zu erleben glauben. In der, von einem herrlichen Rhyth- 
mus der Pauken und Trompeten begleiteten Arie des 
dritten Actes endlich, die mit den Worten beginnt: 
„Zuerſt ſtoß' ich das ſcharfe Schwert in's Herz dieſes 
blutigen Prieſters,“ ſtellt ſich uns der Held als derſelbe 
dar, den der Tod ſeines Patroklus mit dem Zorn des 
Kriegsgottes entflammt. In einem ganz anderen Sinne 
warm und jünglingshaft dagegen erſcheint er in dem, 
im erſten Acte befindlichen Liebesduett mit Iphigenien. 

Gluck's Größe zeigt ſich auch darin, daß er ſelbſt 
denjenigen Geſtalten ſeiner Muſikdramen, die die Träger 
oder Vermittler alles Unheiles ſind, eine tiefere Bedeu— 
tung und ein ethiſches Intereſſe zu verleihen weiß. In 
dieſer Weiſe iſt Kalchas gehalten. Als Agamemnon die 
Gattin und Tochter, trotz der ihnen entgegengeſandten 
warnenden Boten, im Lager eintreffen ſieht, ruft Kalchas, 


bei der Betrachtung des ſeinem Schmerze erliegenden 


Königs aus: „Blickt her in eurem Stolz, ihr ſterblichen 
Monarchen!“ — Dieſe Worte ſind in der Muſik von 
einer ſo wundervollen Erhabenheit und ihre Töne drücken 
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ſo viel edle Theilnahme und doch auch wieder eine ſo 
ehrfurchtsvolle Ergebenheit in den Willen der Gottheit 
aus, daß uns Kalchas von nun an weniger als ein ebr- 
geiziger oder herrſchſüchtiger Prieſter, wie als der Ver— 
kündiger eines von ihm ſelbſt als hart empfundenen, 
wenn auch unabwendbaren Geſchickes erſcheint. 

Ich kann Ihnen hier natürlich nur von dieſer einen, 
ſtatt von allen Opern Gluck's eingehender ſprechen. 
Möchte es mir gelungen ſein, Ihnen ein ſchwaches Bild 
von der dramatiſchen Bedeutung zu geben, die Gluck der 
Oper verlieh, die, wie wir geſehen haben, vor ſeinem 
Auftreten weit mehr den Anforderungen des Concert: 
ſaals, als denen der Bühne entſprach. Eben darum, 
weil die opera seria, die er vorfand, alles wahren 
dramatiſchen Lebens und des Pathos der Tragödie ent- 
behrte, pflegte er, wie erzählt wird, bei Anhörung der⸗ 
artiger Machwerke auszurufen: „Es iſt alles recht ſchön: 
ma questo non tira sangue!“ — 

Wie charakteriſtiſch ijt in dieſen Worten angedeutet, 
daß es Gluck von der Bühne herab nicht auf einſchmei⸗ 
chelnde, gefällige Tonverbindungen, ſondern auf die Vor⸗ 
führung idealer oder gewaltiger Perſönlichkeiten, auf die 
Inſceneſetzung erſchütternder Handlungen ankam, deren 
Darſtellung oft auch das Furchtbare, Erhabene und 
Schreckliche, ſowie eine, alle Tiefen der Seele aufwühlende 
Leidenſchaft forderte. Er hat für die Oper nach jener 
Tragödie des Ariſtoteles geſtrebt, die Furcht und Mitleid 
erregen ſoll. — 

Schließlich habe ich noch zu berichten, daß ſich der 
Kampf der Gluckiſten und Piccinijten in Paris, nach der 


Aufführung von unſeres Meiſters Iphigenie auf 
Tauris, zu Gunſten Gluck's entſchied. Piceini ſelber 
fühlte ſich durch dieſes neue Werk ſeines Gegners ge— 
ſchlagen. Seine Partei konnte ihn daher nur mit Mühe 
dahin bringen, die von ihm componirte gleichnamige 
Oper aufzuführen und derjenigen Gluck's gegenüber zu 
ſtellen. Piceini's Iphigenie hatte nur einen succes 
d'estime und verſchwand bald wieder von der Scene, 
während Gluck's Werk eine fortwährend wachſende Schaar 
von Bewunderern um ſich ſammelte, von denen ſelbſt ein 
großer Theil aus dem italieniſchen Lager in das 
deutſche übergegangen war. 

Unſer Meiſter hatte ſich im Jahre 1750 mit der 
Tochter von Joſeph Pergin verheirathet, eines reichen 
Handelsherrn, der ihn früher mit offenen Armen auf— 
genommen, dann aber wieder aus ſeinem Hauſe ver— 
bannte, weil ihm die Verbindung ſeines Kindes mit einem 
Künſtler nicht zuſagte. Das Mädchen blieb jedoch dem 
Erwählten treu und ſchlug alle anderen Bewerber aus. 
Die Nachricht vom Tode des Vaters ſeiner ihm im 
Herzen Verlobten erreichte Gluck 1750 in Italien. Er 
reijte fofort nach Wien, und der daſelbſt geſchloſſene Bund 
belohnte die Liebenden für alle Hinderniſſe, die ſich ihrer 
Verbindung entgegengeſtellt hatten. Es ijt noch zu er—⸗ 
wähnen, daß ſich unter den Sängerinnen, auf die Gluck 
große Hoffnungen ſetzte, auch eine von ihm adoptirte 
Nichte, Anna Gluck, befand, die aber leider ſchon mit 
17 Jahren ſtarb. Auch Gluck's Intereſſe für den 
weit jüngeren Mozart iſt von großer Bedeutung. 
— Seit 1780 (alſo ein Jahr nach der erſten Auf— 
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führung der Iphigenie auf Tauris) begann Gluck's Ge— 
ſundheit zu wanken. Er lebte jedoch noch eine Reihe 
von Jahren, da ſein Tod erſt am 15. November 1787 
erfolgte. Der Meiſter hinterließ ſeiner, bis zum letzten 
Tage innig von ihm geliebten Frau ein für die Ver⸗ 
hältniſſe eines Künſtlers ſehr bedeutendes Vermögen. 
Was Gluck für die tragiſche und pathetiſche Oper 
begonnen, das ſollte er durch ſeine unmittelbare Ginwir- 
kung auf Mozart, der Gluck's Opern ſchon als Jüng⸗ 
ling, bei ſeinem Aufenthalt in Paris kennen lernte, für 
das muſikaliſche Drama auch nach allen übrigen Rich— 
tungen hin für immer begründen und entwickeln, und 
die Oper ſomit der Löſung der höchſten Aufgaben ent- 
gegenführen, deren ſie fähig iſt. Im Pathetiſchen und 
Tragiſchen ijt der muſikaliſche Ausdruck Gluck's für alle 
Zeiten muſtergültig und nicht mehr zu übertreffen. Des⸗ 
halb iſt ſelbſt ein Mozart nach dieſer Richtung hin nicht 
über ihn hinaus gekommen. Ja, man kann ſagen, daß 
Mozart, in ſeinem Idomeneo oder in der Sterbeſcene 
des Comthur, ſein Vorbild, Gluck, höchſtens wieder er— 
reicht habe. Aber auch, daß ſpäter, durch den Genius 
des Schöpfers des Don Juan und des Figaro, neben 
der tragiſchen und heroiſchen, die romantiſche und 
komiſche Oper ihrer höchſten Vollendung entgegengeführt 
wurden, iſt das, wenn auch indirecte Verdienſt Glucks. 
Hätte er nicht die dramatiſche Muſik die Sprache des 
Herzens und der wahren Leidenſchaft gelehrt, hätte er 
ihr nicht, durch lebendigſtes Eingehen auf die Situation 
und die darzuſtellenden Charaktere, jenes erhöhte Intereſſe 
verliehen, aus dem alle dramatiſche Spannung hervor— 


geht, jo wären auch alle anderen Gattungen der drama: 
tiſchen Stylform in der Tonkunſt nicht zu wahrem Leben 
erwacht. Sie würden, wie dies die älteren komiſchen 
und romantiſchen Opern der Italiener beweiſen, ihren 
hergebrachten Traditionen, in gleicher Weiſe wie bis da— 
hin die opera seria, treu geblieben ſein. 

Ich wiederhole daher, daß wir Gluck als den Vater 
des muſikaliſchen Drama's zu preiſen haben. Er hat 
ſich, durch ſeinen ſiegreichen Kampf gegen eine ſich über— 
lebt habende Tradition, und durch die unvergänglichen 
Schöpfungen, die er an die Stelle geiſtlos gewordener 
Ueberlieferungen ſetzte, einen Platz unter den größten 
Genien errungen, die die Welt geſehen. 
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Mit Sebaſtian Bach, Händel und Gluck waren die 
drei Stylformen, die die Muſik mit der Poeſie gemein 
hat: die lyriſche, epiſche und dramatiſche, entweder an 
ihr Ziel geführt, oder für die Tonkunſt neu begründet 
worden. Ich muß jedoch hervorheben, daß dies durch 
die genannten drei Meiſter vorläufig nur für die wich⸗ 
tigſten und entſcheidendſten Gattungen der obenangeführ⸗ 
ten Stylweiſen geſchehen war. In der lyriſchen näm— 
lich vorzugsweiſe für die Kirchenmuſik, in der epiſchen, 
hauptſächlich für das heroiſche Oratorium, das in der 
Muſik die Stelle des nationalen Epos vertritt, und in 
der dramatiſchen, nur für die tragiſche und lyriſch⸗ 
oder heroiſch-pathetiſche Oper, welcher im Ganzen die⸗ 
jenige Stellung in der dramatiſchen Muſik zukommt, die 
in der dramatiſchen Poeſie die Tragödie einnimmt. Die 
lyriſche Stylform in der Muſik beſchränkt ſich aber, 
wie wir bereits wiſſen, nicht nur auf die Kirchenmuſik, 
ſondern umfaßt auch die ganze, von der Vocal⸗Muſik 
losgelöſte Inſtrumental⸗Muſik, ſowie, außer dem Volks⸗ 
lied, auch das Kunſtlied. In ähnlicher Weiſe ſieht ſich 
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die dramatiſche Muſik nicht nur auf die heroiſche und 
tragiſche Oper beſchränkt, ſondern umfaßt auch die komiſche 
und romantiſche Oper, ſowie das Singſpiel, das Melo- 
drama und das Schauſpiel mit Zwiſchenactsmuſik. Die 
epiſche Stylform in der Muſik endlich iſt zwar im he⸗ 
roiſchen Oratorium in ihrer wichtigſten Gattung vertreten, 
wir werden aber ſehen, daß neben derſelben auch Oratorien 
von einer mehr lyriſchen, maleriſchen und ſchildernden, oder 
an Natur und Gegenwart anknüpfenden Art möglich ſind. 
Hierhin ſind auch diejenigen Cantaten zu zählen, die mehr 
in gewiſſen, in der Menſchheit ſich ewig wiederholenden und 
daher auch individuellen Erlebniſſen, Zuſtänden und Vor— 
gängen ihren Stoff finden, als in Ereigniſſen, die heroiſchen, 
mythologiſchen oder religiöſen Traditionen angehören. 
Aus alledem geht hervor, daß in der Muſik die 
epiſche, dramatiſche und lyriſche Stylform nur in ihren 
ſtrengſten Richtungen ſcharf von einander geſchieden 
ſind. Dieſe Richtungen werden in der Tonkunſt durch 
die eigentliche Kirchenmuſik, ferner durch die von keinem 
Dialog unterbrochene pathetiſche Oper, ſo wie durch das 
heroiſche Oratorium vertreten. Die übrigen, vorhin von 
mir geſchilderten Gattungen jener drei großen, urſprüng— 
lich ſo verſchiedenartig geſtalteten Stylweiſen dagegen 
ſchlagen gewiſſermaßen Brücken von einer derſelben zur 
anderen, ſtehen gleichſam, als vermittelnde Richtungen, 
ausgleichend zwiſchen ihnen und tragen daher unendlich 
zu der Vermannigfaltigung, Bereicherung, ſo wie zu der 
Möglichkeit erfriſchenden Wechſels muſikaliſcher Ausdrucks⸗ 
weiſe bei. Dieſe Zwiſchengattungen konnten ſich jedoch 


dann erſt zu einem natürlichen und frohen Leben ent- 
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falten, als die Tonkunſt: durch die eigentliche Kirchen⸗ 
muſik, durch ſtreng dramatiſche Geſtaltung der tragiſchen 
Oper und durch das dem Heldengedichte ſo nahe ver— 
wandte heroiſche Oratorium, Bahn für jene drei großen 
Hauptrichtungen gebrochen hatte, von denen aus über— 
haupt erſt verbindende oder gleichlaufende Seitenwege, ſo 
wie durch blumige Wieſen, rauſchende Wälder und grü— 
nende Nebenthäler führende Fußpfade zu erreichen waren. 
Aber es mußte auch noch ein anderes Element hinzu⸗ 
kommen, um eine ſolche reichere Geſtaltung muſikaliſchen 
Ausdrucks zu ermöglichen. Dieſes Element ſtellt ſich 
uns in der fortſchreitenden Befreiung der Perſönlichkeit 
von der, bis dahin jeden Einzelnen mehr oder weniger 
bindenden Weltanſchauung ſeines beſonderen Zeitalters 
und überlieferter Vorurtheile und Traditionen dar. Nicht 
weniger in dem allmählichen Verſchwinden jener Schranken, 
die früher, in einer die Menſchen ſcharf trennenden und 
ihren Geiſteshorizont einengenden Weiſe, durch confefio- 
nelle und Standesunterſchiede dargeſtellt wurden. Mit 
einem Worte: in der Emancipation und ſelbſtändigen Ent⸗ 
wicklung des Individuums und des Individualis— 
mus, welcher letztere endlich auch in der Kunſt ſeine 
Früchte trug, indem er dort zu einer immer mannig⸗ 
faltigeren Geſtaltung des Ausdruckes führte. 

Auf dieſen Standpunkt mußte ich Sie führen, meine 
Damen, um Ihnen die abermals neue Stellung, die 
Haydn, ebenſowohl wie ſeine drei großen Vorgänger, in 
der Muſik einnimmt, anſchaulich zu machen. In Joſeph 
Haydn begrüßen wir nämlich einerſeits den Schöpfer der 
wichtigſten Gattung der Inſtrumental⸗Muſik, den eigentlichen 
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Vater der Sinfonie, während er andererſeits auch das 
Oratorium durch eine neue Gattung bereichert. Dieſelbe 
ſucht und findet ihren Stoff weniger im Helden und im 
Heroismus, als in der uns umgebenden Natur und derem, 
in ſchönem Wechſel ſich ewig wiederholenden Entwicklungs— 
gange, ſowie in den damit verknüpften und von jedem 
Einzelnen durchlebten Zuſtänden und Empfindungen. 
Wir erſehen hieraus, daß Haydn in der Tonkunſt 
einerſeits die epiſche Stylform ſo weit wie möglich dem 
Gebiete lyriſchen Ausdruckes nähert und anſchließt, 
während er andrerſeits: durch die von ihm entwickelten 
großartigen Formen der reinen Inſtrumental-Muſik, 
ſowie durch den über lyriſche Beſchränkung hinaus⸗ 
wachſenden Inhalt, welchen er denſelben verlieh, eine 
Gattung der muſikaliſchen Lyrik, ſo weit wie möglich, 
epiſchem Ausdrucke zugänglich macht. Hierzu kommt 
aber noch ein drittes Element in Haydn's Schöpfungen, 
welches ſich, wenigſtens in ſo hervortretender Weiſe, bei 
keinem ſeiner Vorgänger findet. Ich meine ſeine köſtliche, 
ebenſowohl zur liebenswürdigſten Ironie, wie zu urkräf— 
tiger Fröhlichkeit und reinem Behagen am Leben hin— 
neigende gute Laune. Ihr verdanken wir es, daß ſich 
uns Haydn als der größte Humoriſt, den die Tonkunſt 
hervorgebracht hat, darſtellt. ö 
Gehen wir, nach dieſen einleitenden Worten, zu der 
Darſtellung des Entwicklungsganges unſeres Meiſters über. 
Joſeph Haydn ward am 31. März 1732 in Rohrau, 
einem Dorfe Nieder-Oeſtreichs, nicht weit von der unga— 
riſchen Grenze, geboren. So nahe auch Ungarn ſei— 
nem Geburtsorte lag, ſo wenig zeigt doch der große 
9 * 
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Meiſter Spuren jener fremden Nationalität in ſeinem 
Weſen, ſondern wir müſſen ihn im Gegentheil in jeder 
Beziehung als unſeren echten Landsmann begrüßen. 
Wollten wir aber ſelbſt ganz von ſeinem Charakter, und 
davon, daß ſeine beiden Eltern Deutſche waren, abſehen, 
ſo bliebe Haydn doch, den Cultureinflüſſen nach, die auf 
ihn gewirkt, nichts deſtoweniger der Unſere. Gerade an 
der Grenze Nieder-Oeſtreichs nämlich reicht das deutſche 
Sprach- und Volksgebiet noch zehn bis zwanzig Stunden 
nach Ungarn hinein. Dies beweiſen ſchon die Namen 
der Städte: Presburg, Oedenburg, Eiſenſtadt, Neuſiedel, 
Haimburg, Altenburg, Wieſelburg u. ſ. w. — Das Auf— 
wachſen in einem ſolchen Grenzlande und die immerhin 
daſelbſt fühlbaren Einwirkungen eines begabten Nachbar⸗ 
volkes mochten aber Haydn den jedenfalls großen Vor— 
theil bringen, daß manche der eigenthümlichen nationalen 
Lieder, Tänze und Märſche, die durch herumwandernde 
ungariſche Muſikanten, Slovaken und Zigeunerbanden 
ſchon in früher Jugend an ſein Ohr ſchlugen, dazu bei— 
trugen, die in ihm ſelber bereits ruhende Anlage zu 
ſteigern und den muſikaliſchen Ausdruck ſeiner Tondich⸗ 
tungen um ein individuelles Element mehr zu bereichern. 

Haydn's Vater war ein armer Wagnermeiſter, der 
auf ſeiner Wanderſchaft als Handwerksburſche das Harfen— 
ſpiel erlernt hatte, dem er auch ſpäter treu blieb. Er 
beſaß auch eine gute Tenorſtimme und führte an Feſt— 
tagen, unter Mitwirkung ſeiner Frau und vor ein Paar 
guten Nachbarn, anſpruchsloſe Familienconcerte bei ſich 
auf. Der fünfjährige Knabe figurirte hierbei in der 
Weiſe neben ſeinen Eltern, daß er, ſtreng im Tact, mit 
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einem Stöckchen über ſeinen linken Arm hinſtrich, als ob 
er die Geige ſpiele. Ein Bekannter des Hauſes, Schul⸗ 
rector in dem Städtchen Haimburg, entdeckte in dieſen 
und anderen Aeußerungen der Freude des Kindes an 
Tönen und Rhythmik, deſſen muſikaliſches Talent, und 
erbot ſich, den Knaben in ſeine Schule aufzunehmen. 
Haydn erhielt hier nicht nur einen ganz guten Elementar— 
Unterricht, ſondern lernte auch das Clavier, die Geige 
und die Oboe ſpielen, wie denn ja im öſtreich'ſchen Kaiſer— 
ſtaat, beſonders im Salzburgiſchen, in Tyrol, Böhmen, 
Ober- und Nieder-Oeſtreich, fo wie in Ungarn, ein Muſi— 
ziren von Alt und Jung, und eine große Leichtigkeit die 
verſchiedenſten Inſtrumente zu ſpielen, zu den ſchönſten 
und hervortretendſten Anlagen dieſer deutſchen und nicht— 
deutſchen Volksſtämme gehört. Muſikaliſches Talent iſt 
unter den Oeſtreichern ſo ſehr Gemeingut, daß ſich in 
dieſer Beziehung im eigentlichen Deutſchland wohl nur 
die Oberbaiern, Schwaben, Thüringer, Sachſen und 
Rheinländer mit ihnen meſſen dürfen. 

Bei einer Reiſe des Wiener Dom-Capellmeiſters 
Reuter, zu dem Zwecke Chorknaben zu engagiren, bei 
welcher er auch Haimburg berührte, ward ihm der kleine 
Haydn, ſeiner glockenreinen Stimme wegen, empfohlen. 
Die nach mehrmaligen Verſuchen glücklich beſtandene 
Prüfung, einen Triller zu ſchlagen, veranlaßte ſeine Auf— 
nahme unter die Chorknaben von St. Stephan in Wien. 
Schon 1742, alſo mit 10 Jahren, ſchrieb er ſeine erſte 
Meſſe, welche ihm, wie er ſie als Greis unter vergilbten 
Papieren entdeckte, ein Lächeln der Rührung entlockte. 
Mit 16 Jahren ward Joſeph aus dem Chore entlaſſen 
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und mußte ſich ſeinen Lebensunterhalt von nun an durch 
eigene Kraft erwerben. Derſelbe war kümmerlich genug, 
da wir ihn anfänglich als den Bewohner eines ärmlichen 
Dachſtübchens finden. Er friſtete damals als Muſiklehrer 
und Mitglied verſchiedener Orcheſter ſein Leben. Seine 
innere Entwicklung ward jedoch mächtig in jener Zeit, 
durch die erſte Bekanntſchaft mit verſchiedenen Clavier— 
und Inſtrumental-Compoſitionen von Bach, gefördert. 
Doch iſt es faſt gewiß, daß darunter hauptſächlich der— 
artige Werke von Sebaſtian Bach's talentvollem Sohn: 
Philipp Emanuel zu verſtehen ſind. — Zum Glücke 
wohnte in dem, zu jener Zeit von unſerem jungen Haydn 
bewohnten Hauſe der bekannte Operndichter Metaſtaſio, 
der ihm, aus Mitleid mit ſeiner Dürftigkeit und Antheil 
an ſeinem muſterhaften Fleiße, Geſangunterricht in ver— 
ſchiedenen vornehmen Häuſern verſchaffte. Auf dieſem 
Wege kam er auch mit dem alten italieniſchen Hof-Capell⸗ 
meiſter Porpora in Verbindung, welcher die Geliebte 
des venezianiſchen Geſandten unterrichtete. In dieſer 
nicht gerade ſehr idealen Umgebung mußte der arme 
Haydn, der die genannte Dame täglich zu accompagniren 
hatte, wahre Knechtsdienſte am Claviere und zugleich 
Bedientenarbeit bei der Toilette und im Hauſe des alten 
Porpora verrichten. Dafür durfte er den letzten Platz 
an der Offizianten-Tafel des venezianiſchen Geſandten 
einnehmen und erhielt ein äußerſt mageres Honorar. — 
Mit 18 Jahren ſchrieb er ſein erſtes Streichquartett und 
betrat damit ein Gebiet, auf welchem er in gleicher 
Weiſe der eigentliche Begründer einer neuen Gattung der 
Inſtrumental-Muſik werden ſollte, wie in demjenigen der 
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Sinfonie. Denn ebenſowenig wie, ohne Haydn's Sin— 
fonien, diejenigen Mozart's und Beethoven's möglich ge— 
weſen wären, hätten uns die beiden zuletzt genannten 
Meiſter, ohne Haydn, jene Reihe herrlicher Streich— 
quartette liefern können, die, im Zuſammenhange mit 
denen ihres großen Vorgängers, einen eigenen Zweig der 
claſſiſchen Literatur der Tonkunſt bilden. 

Im Jahre 1759 ernannte der Graf v. Morzin 
unſeren Haydn, der angefangen hatte ſich einen Namen 
zu machen, zu ſeinem Kammer-Compoſiteur. Dies Jahr 
war überhaupt ein ereignißvolles für ihn. Er ſchrieb in 
demſelben ſeine erſte Sinfonie und verheirathete 
ſich. Ich würde das letztere Ereigniß vorangeſtellt haben, 
wenn es nicht leider für Haydn die trübſeligſten Folgen 
gehabt hätte. Es erging Haydn ſo, wie es Bürger 
und, bis zu einem gewiſſen Grade, ſelbſt Schiller, 
Mozart und anderen Genien der Kunſt und Poeſie, er— 
gangen iſt, daß er nämlich nicht das Mädchen, das er 
urſprünglich geliebt, ſondern deren Schweſter heimführen 
ſollte. Diejenige, der die Neigung ſeines Herzens galt, 
die älteſte Tochter des Friſeurs Keller in Wien, ging in 
ein Kloſter und nahm den Schleier. Ueber den Punkt, 
bis zu welchem Haydn ſich ihr gegenüber ausgeſprochen 
hat, ſowie über die Motive des Ausſcheidens des jungen 
Mädchens aus der bürgerlichen Geſellſchaft ſcheint ein 
noch undurchdringliches Dunkel verbreitet zu fein. That- 
ſächlich iſt nur, daß der Vater beider Töchter die jüngere 
derſelben Haydn nicht nur antrug, ſondern gewiſſermaßen 
aufdrang, und ſich dabei auf Wohlthaten berief, die der 
letztere früher, als er noch in dürftigen Verhältniſſen 
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lebte, in ſeinem Hauſe empfangen habe. Bei der ſeltenen 
Herzensgüte und übergroßen Dankbarkeit Haydn's erklärt 
ſich alles Uebrige. Die Frau, die er auf dieſe Weiſe 
gewann, ſoll ein ſtets zänkiſches und verſchwenderiſches 
Weib geweſen ſein, deſſen Zunge ebenſowenig die Welt, 
wie den armen Haydn ſchonte, dem ſie überdies noch mit 
ihrer Frömmelei zuſetzte. Ihr Tod erfolgte um das Jahr 
1800 zu Baden bei Wien; ſie hat dem großen Künſtler 
ſomit 40 Jahre lang ſein Leben verbittert. Es muß 
zur Ehre Haydn's geſagt werden, daß er die von ihr 
erfahrene Liebloſigkeit und Quälerei aller Art mit der— 
ſelben Langmuth und Geduld ertrug, die der große 
Albrecht Dürer, in dem höchſt ähnlichen Verhältniſſe zu 
ſeiner Frau, bewies. Ich ſcheide von dieſer Ehe, indem 
ich nur noch bemerke, daß ſie kinderlos blieb. 

Im Jahre 1760 trat Haydn, mit dem Titel eines 
fürſtlichen Kapellmeiſters, in die Dienſte des Eſterhazy'⸗ 
ſchen Hauſes, das, wie damals noch manche andere 
öſtreichiſche Adelsgeſchlechter, an der Spitze aller künſt— 
leriſchen und wiſſenſchaftlichen Beſtrebungen im Kaiſer⸗ 
ſtaate ſtand, wie denn die Eſterhazy's ſpäter in gleicher 
Weiſe zu den Verehrern und Protectoren eines Ludwig 
van Beethoven und Franz Schubert gehörten. — Haydn's 
anfänglicher Gehalt von 400 Gulden ſtieg bald auf 700 
und dann auf 1000. Mit ſeiner Stellung waren außer⸗ 
dem freie Wohnung und Tafel, ſowie manche andere 
Nebeneinnahmen verknüpft, und wir finden ihn in der- 
ſelben volle 30 Jahre lang (von 1760-90), alſo ein 
ganzes Menſchenalter hindurch, feſtgehalten und thätig. 

Die ſorgenfreie Exiſtenz und die glückliche, ſeiner 
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künſtleriſchen Thätigkeit ſo günſtige Abgeſchiedenheit von 
der Welt, welche Haydn von einem kunſtſinnigen Fürſten 
bereitet ward, erinnert uns, wie noch manches Andere, 
an den ſicheren Hafen, der Goethe durch den Herzog Karl 
Auguſt, faſt in denſelben entſcheidenden Jahren für den 
Dichter, wie hier für den Tondichter, in Weimar ange— 
boten wurde. Wenn auch das Verhältniß Haydn's zu 
ſeinem Mäcen nicht ein fo, alle Standesunterſchiede ver- 
wiſchendes, freundſchaftliches zu nennen war, wie das 
Goethe's zu Karl Auguſt, ſo iſt es doch auch nichts 
weniger, als das eines Brodherrn zu ſeinem Beamten, 
ſondern ein wahrhaft rührendes und rein menſchliches 
geweſen. Hierzu trug mit bei, daß der Fürſt nicht nur 
ſelber mehrere Inſtrumente vorzüglich ſpielte, ſondern 


auch ein feiner Kenner der Muſik war und darum wußte, 


was er an Haydn beſaß, in welchem er eben ſo ſehr 
den Genius verehrte, wie den ſeltenen Menſchen. Im 
Winter erhielt Haydn oft Urlaub nach Wien, während 
ſeine eigentliche amtliche Thätigkeit in den Frühling und 
Sommer fiel, wo er auf den Gütern des Fürſten, ſowie 
in Eiſenſtadt und Eſterhaz, Conzerte und Opern dirigirte 
und für den muſikaliſchen Bedarf an beiden Stellen 
durch ſelbſt gelieferte Compoſitionen ſorgte. Das wich— 
tigſte aber für unſeren Haydn bleibt, daß ihm hier ein 
vorzügliches Orcheſter völlig und zu jeder Stunde zur 
Dispoſition ſtand. Seinem hohen Berufe, die geſammte 
Inſtrumental-Muſik und ihre künſtleriſchen Formen zu 
reformiren, wurde gerade hierdurch der bedeutungsvollſte 
Vorſchub geleiſtet. 

Richard Wagner erlaubt ſich neuerdings, in ſeiner 


« 
‘ 


— 138 — 


Feſtſchrift zu Beethoven's hundertjährigem Geburtstag, 
die Worte: „Haydn war und blieb ein fürſtlicher Be— 
dienter“, und bezieht eine ſolche Aeußerung auf des 
großen Meiſters Verhältniß zu ſeinem Beſchützer. Der— 
gleichen mag uns beweiſen, wohin die Führer extremer, 
ſich ſelbſt überſchätzender, ſo wie gründlicher kunſthiſto— 
riſcher Kenntniſſe ermangelnder Richtungen und Parteien 
in den Künſten endlich gelangen. Mit der Armuth ſol— 
cher einſeitigen Standpunkte hängt es auch zuſammen, 
wenn jene Parteigenoſſen gelegentlich mit mitleidiger 
Herablaſſung von dem „guten, alten Papa Haydn“ ſprechen. 
Wir möchten den jüngſten dieſer himmelſtürmenden Genies, 
die man übrigens regelmäßig nach zehn Jahren wohl- 
feiler haben kann, dringend rathen, hinzugehen und ſich 
bei dem „alten Papa Haydn“ ein wenig Jugend zu 
borgen; etwas von der Jugend, wie ſie heute noch in 
ſeinen, vor mehr als 80 Jahren geſchriebenen engliſchen 
Sinfonien und in ſeinen, vor 76 und 74 Jahren ge— 
ſchriebenen Oratorien: „die Schöpfung“ und „die Jahres- 
zeiten“ glüht und unvergänglich weiter leben wird. — 
Haben denn etwa das Publikum der Stadt Wien oder 
die deutſche Nation damals das Geringſte für das Fort— 
kommen des jugendlichen Meiſters Haydn gethan? Und 
iſt es daher nicht mit dem größten Danke anzuerkennen, 
daß ein kunſtſinniger Fürſt den Werth des herrlichen 
Mannes ſchon bis zu einem hohen Grade erkannte und 
alles aufbot, nicht nur um ihn an ſich zu feſſeln, ſondern 
auch um ihm die Mittel, die Freiheit und die Muße zu 
gewähren, deren fein Genius zu ſeiner Entfaltung be- 
durfte? — Aber ſo geht es den Vertretern extremer 
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Flügel ſtehen — fie kennen nur ein aut-aut, nur ein 


ſchwarz oder weiß, nur Vergötterung oder Herabwürdigung, 
und daher erklärt es ſich denn auch, daß Wagner einen 
Beethoven nicht anders zu feiern vermag, als indem er 
Haydn und Mozart, die ebenbürtigen Vorgänger des 
großen Meiſters, auf jede Weiſe unterſchätzt, herabdrückt 
und im günſtigſten Falle mißverſteht. 

Wir ſehen Haydn in ſeiner amtlichen Stellung auch 
eine Reihe von Opern liefern. Wie ſehr er jedoch ſpäter 
erkannte, daß die Oper nicht ſein Feld, beweiſt beſonders 
ſein Brief an den Intendanten des Prager Theaters. 
Man hatte dort eine komiſche Oper von ihm begehrt, 
welches Anſinnen er damit ablehnte, daß er in ſeiner 
großen, neidloſen Weiſe geradezu ausſprach: Er wage 
es nicht, in einer Zeit, in der ein Genius, wie Mozart, 
für die Oper thätig ſei, neben dieſen hinzutreten. Um 
ſo trauriger ſei es, daß ein ſolcher Mann mit Noth und 
Dürftigkeit zu kämpfen habe, und er zürne den Völkern, 
den Höfen und Fürſten, daß ſie dieſer, eines ſolchen 
Meiſters unwürdigen Situation nicht ein Ende machten. 
Das ſagte derſelbe Haydn, der ſein Leben lang eine 
Bedienten-Natur „war und blieb!“ — 

Der Meiſter hatte ſich mit Recht von der Oper, 
deren Anforderungen die Natur ſeines Genius nur in 
mittelmäßiger Weiſe entſprach, abgewandt. Um ſo groß— 
artiger entwickelte er fic) als Tondichter im Inſtru— 
mentalen. — Die ländliche Stille, die zum Theil 
reizende Natur, in welcher er regelmäßig die ſchöne 
Jahreszeit zuzubringen pflegte, waren ſeinem Schaffen, 
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nach dieſer Richtung hin, beſonders günſtig. Er legte 
dort nicht nur den Grund zu dem unſterblichen Sinfo— 
niker, den wir in ihm beſitzen, ſondern ſchuf auch in jenen 
30 Jahren ſchon eine Reihe der unvergänglichſten Werke 
im Gebiete der Kammermuſik und des Quartett-Styles. 
Demungeachtet bewährt ſich auch bei ihm eine, Ihnen 
von mir ſchon bei der Beſprechung Händel's und Gluck's 
gemachte Bemerkung, die ſich zum Theil ſelbſt auf 
Sebaſtian Bach anwenden läßt. Auch Haydn ſchuf näm— 
lich diejenigen Werke, die wir als die unſchätzbarſten 
Gaben ſeines Genius verehren müſſen, und die vor allen 
anderen ſeinen die Welt erfüllenden Ruhm begründeten, 
erſt in einem höheren Alter. Vor dem funfzigſten Jahre 
wird er wohl nur ſehr weniges, beſonders im Gebiete 
der Sinfonie und des Oratoriums, geſchrieben haben, 
was gleiche Anſprüche mit den Werken dieſer Gattung 
machen darf, die erſt nach dieſem Zeitpunkte entſtanden 
ſind. Ehe wir jedoch näher hierauf eingehen, müſſen wir 
einen abermaligen Blick auf ſein Leben werfen. 

Im Jahre 1790 ſtarb Nikolaus Joſeph Eſterhazy, 
der fo lange Haydn's Förderer und Beſchützer gewefen. 
In ſeinem Teſtamente hatte er Haydn in edler Weiſe 
bedacht, indem demſelben darin eine jährliche Penſion 
von 1000 Gulden ausgeſetzt war, für die natürlich keine 
weiteren Dienſte von ihm gefordert wurden. Der Sohn 
des abgeſchiedenen Fürſten, Anton Eſterhazy, erhöhte 
jene Penſion noch durch eine lebenslängliche Zulage bis 
auf 1400 Gulden, eine Summe, die damals wenigſtens 
den dreifachen Werth beſaß, wie in der Gegenwart. Fürſt 
Anton erbat ſich dafür von Haydn nur die Gunſt, daß 
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der Meiſter lebenslänglich den Titel eines Fürſtlich— 
Eſterhazy'ſchen Capellmeiſters führen möge. 

Haydn, ſeine nunmehr völlige Freiheit benutzend, 
nahm einen Ruf nach London an, wo er ſich zu der 


Direction von 20 Conzerten, die meiſtens eigene Com— 


poſitionen enthalten ſollten, verbindlich machte. Im Alter 
von 59 Jahren trat er die Reiſe nach England an und 
erreichte ſein Ziel am 2. Januar 1791. Er blieb in 
London volle anderthalb Jahre, und die berühmteſten 
ſeiner Orcheſter-Werke, die zwölf ſogenannten engliſchen 
Sinfonien, kamen dort entweder zu ihrer erſten öffent— 
lichen Aufführung, oder wurden in der brittiſchen Haupt- 
ſtadt componirt. Sein Erfolg war, ſowohl von Seiten 
des Publikums, wie der Preſſe, ein außerordentlicher, 
und auch in den Salons, wie bei Hofe, ward er in jeder 
Weiſe gefeiert. Als Curioſität ſei hier erwähnt, daß ihn 
der damalige verſchwenderiſche Prinz von Wales auf das 
Honorar für 26 in ſeinem Palais dirigirte Conzerte ſo 
lange warten ließ, bis Haydn nichts anderes übrig blieb, 
als ſeine Rechnung, die 100 Guineen betrug, an das 
Parlament zu ſchicken, welches ſchon wiederholt die Schul— 


den des Prinzen bezahlt hatte. — Unter den vielen, dem 


Meiſter zu Theil gewordenen Ehrenbezeugungen erfreute 
ihn ganz beſonders die Verleihung der Doctor-Würde 
durch die Univerſität Oxford. Im Hochſommer 1792 
verließ er endlich London und traf am 24. Juli wieder 
in Wien ein. Das Inſelland hatte ihm, außer einer 
Anerkennung, die kaum hinter der, Händel daſelbſt zu 
Theil gewordenen zurückſtand, auch einen Goldregen ein— 
getragen, durch welchen Haydn, in Verbindung mit ſeinen 
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ſonſtigen Erwerbsquellen und ſeiner Penſion, nach und 
nach zum vermögenden Mann ward. Aber auch ſein 
Ruhm in Deutſchland erhielt durch den Aufenthalt in 
England neuen Glanz, ſo daß Haydn ſelbſt einmal die 
Bemerkung machte: „Ich bin von England aus erſt 
in Deutſchland berühmt geworden.“ Die Wiener wollten 
nun nicht hinter den Britten zurückbleiben; ja ein Graf 
Harrach errichtete dem Meiſter 1793, alſo bei deſſen Leb— 
zeiten, ein Denkmal im Parke ſeines Schloſſes. Dasſelbe 
war allerdings dadurch hier ganz an ſeiner Stelle, weil die 
Beſitzung, die es zu ſchmücken beſtimmt war, bei Haydn's 
Geburtsort Rohrau gelegen war. Daſelbſt ſteht es 
noch heute zwiſchen grünen Bäumen und auf einem 
Hügel, den die Wellen des neuerdings ſo berühmt ge— 
wordenen Leithafluſſes beſpülen. Auf ſeiner Vorderſeite 
findet man die einfache Inſchrift: „Dem Andenken 
Joſeph Haydn's, des unſterblichen Meiſters der Tonkunſt, 
dem Ohr und Herz wetteifernd huldigen.“ 

In jener Zeit erwarb ſich Haydn durch Kauf ein 
eigenes Haus, welches heute eine Gedächtnißtafel mit 
ſeinem Namen ſchmückt. Zugleich finden wir ihn als 
den Wohlthäter der Wittwen und Waiſen, zu deren 
Beſten er ſechs von ſeinen für London geſchriebenen 
Sinfonien aufführte. Im Januar 1794 folgte er einem 
zweiten Rufe nach London, woſelbſt er diesmal Anfang 
Februar eintraf, und bis Mitte Auguſt 1795 verweilte. 
Hier traf ihn wahrſcheinlich die Nachricht vom Tode des 
Fürſten Anton und zugleich ein Schreiben von deſſen 
Sohn Nikolaus aus Neapel, durch das ſeine Penſion 
abermals, und zwar diesmal bis auf 2300 Gulden er— 
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höht ward. Der Fürſt fügte nur die Bitte bei, Haydn 
möge ihm ſeine Capelle wieder einrichten und verſprach, 
daß er weder durch täglichen Dienſt, noch in irgend einer 
anderen Beziehung in ſeiner Freiheit, als Künſtler und 
Componiſt, behindert werden ſolle. Nach ſeiner Rückkehr 
nach Wien ſehen wir Haydn, obwohl nunmehr 63 Jahre 
alt, zu den großartigſten ſeiner Tondichtungen ſich er⸗ 
heben. Im Jahre 1799 beendigte er ſein wundervolles 
Oratorium: die Schöpfung; im Jahre 1801 das nicht 
weniger herrliche Oratorium: die Jahreszeiten. In 
die Periode nach ſeinem zweiten Londoner Aufenthalte 
fällt auch die Compoſition ſeines, in Oeſtreich National— 
geſang gewordenen Liedes: „Gott erhalte Franz den 
Kaiſer.“ Der greiſe Meiſter ward in dieſem letzten Ab— 
ſchnitte ſeines Lebens mit Auszeichnungen und Ehren 
überſchüttet. Die Akademien der Wiſſenſchaften und 
Künſte zu Stockholm und Amſterdam ernannten ihn zu 
ihrem Ehrenmitgliede. In Paris ward er nicht allein 
membre de institut und des conservatoire, ſondern 
dieſe Inſtitute ſowohl, wie die philharmoniſche Geſellſchaft 
zu Petersburg feierten ihn durch zu ſeinen Ehren ge— 
prägte goldene Medaillen. Der Magiſtrat von Wien, 
der ſich hierdurch zugleich für die großen Summen er— 
kenntlich zeigen wollte, die Haydn den Armen der Haupt⸗ 
ſtadt durch eine Reihe von Conzerten zugewandt hatte, 
verlieh ihm die goldene Bürger-Medaille und das Chren- 
bürgerdiplom. Eine wahre Apotheoſe endlich erlebte der 
76jährige Greis am 27. März 1808, welcher Tag durch 
die Aufführung ſeines Oratoriums: „Die Schöpfung“ 
zu einem Feſte für das ganze ariſtokratiſche, gebildete 
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und kunſtſinnige Wien ward. Als Haydn in einer 
Sänfte in den Saal gebracht wurde, erhob ſich die ganze 
Verſammlung entblößten Hauptes, während er ſelber, in 
Rückſicht auf ſein Alter, bedeckt bleiben mußte. Auf 
einem Ehrenſitz, umgeben von den ſchönſten und vor— 
nehmſten Damen Wiens, mußte der Meiſter Platz neh— 
men, und da es ſchien, als ob der gewaltige Saal, trotz 
ſeiner Ueberfüllung, zu kühl für den ſilberhaarigen Greis 
ſei, ſo war kein türkiſcher Shawl und keine ſpitzenbeſetzte 
Mantille zu koſtbar, um ihm die Füße damit zu be— 
decken. Bei dieſer Gelegenheit ſoll Haydn, als das be— 
rühmte: „Und es ward Licht“, ertönte, welches noch 
heute bei Aufführungen der Schöpfung von ſo glänzen— 
der Wirkung iſt, ausgerufen haben: „Nicht ich, ein 
Höherer hat das gemacht!“ Im Fortgang der Auffüh⸗ 
rung überwältigten den greiſen Künſtler die Rührung 
über die ihn umgebende Liebe, ſowie die durch ſein Werk 
in ihm hervorgerufene Bewegung bis zu dem Grade, daß 
er nach Hauſe gebracht werden mußte. Im folgenden 
Jahre ſchon, während der Belagerung Wiens durch die 
Franzoſen, ſchied Haydn aus dieſem Leben. Mehrere, 
plötzlich in der Nähe ſeines Hauſes fallende Kanonen⸗ 
ſchüſſe, das in einer der äußerſten Vorſtädte Wiens lag, 
ſollen, durch den Schrecken, den ſie ihm verurſachten, 
ſeinen Tod mit beſchleunigt haben. Derſelbe erfolgte am 
31. Mai 1809. 

Sehr erwähnenswerth iſt noch, daß Joſeph Haydn, 
der der erſtgeborene von 14 Geſchwiſtern war, unter 
denſelben einen Bruder beſaß, der ſich einen, wenn auch 
nicht mit dem ſeinigen vergleichbaren, ſo doch ehrenvollen 
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Namen als Tondichter erworben hat; ich meine Michael 
Haydn (17371806), der beſonders als Kirchencomponiſt 
eine hervorragende Bedeutung für ſeine Zeit gewann. 
Seine, meiſt der muſikaliſchen Belebung des katholiſchen 
Cultus gewidmete Kirchencompoſitionen, unter denen ſich 
20 Meſſen, 16 Offertorien und 114 Gradualien befinden, 

können als typiſch gelten für jenen, in der katholiſchen 
Kirche eingeriſſenen muſikaliſchen Zopfſtyl, der ſich be— 
ſonders in der zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts ſo 
breit machte, und der, in ſeinem vielfach hohlen Pomp, 
verſchnörkeltem Weſen und Schwulſt, an den von gleichem 
Geiſte erfüllten Styl erinnert, der, unter dem Einfluß der 
Jeſuiten, ſich der katholiſchen Architektur bemächtigte. 
Demungeachtet ijt Michael Haydn's Compofitionstalent 
kein geringes geweſen, was ſich beſonders darin bekundet, 
daß er ſich, trotz der auch ihn beherrſchenden Manier 

ſeiner Zeit, über dieſe in mancher Beziehung wieder er— 
hebt. Freilich war von einer Ueberwindung derſelben, 
wie wir ſie bei ſeinem größeren Bruder finden, für ihn 
nicht die Rede, und er verhält ſich in dieſer Beziehung 
zu Joſeph, wie ſich das Talent zum Genie verhält. 
Das perſönliche Verhältniß beider Brüder zu einander 
ſcheint von jeher ein vorzügliches geweſen zu ſein. Joſeph 
nahm an Michael nicht nur den lebhafteſten künſtleriſchen 
Antheil, ſondern unterſtützte den in Salzburg lebenden 
Bruder auch in pekuniärer Beziehung mehr als einmal 
auf die großmüthigſte Weiſe. Er hatte ihn außerdem in 
ſeinem Teſtamente zum Univerſal-Erben eingeſetzt, welche 
Beſtimmung jedoch, durch den drei Jahre früher erfolgten 
Tod Michael's (1806), hinfällig wurde. 


E. Naumann, deutſche Tondichter. 4. Aufl. 10 
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Ein gutes Verhältniß dürfte im allgemeinen auch 
zwiſchen Joſeph Haydn, als Lehrer, und Beethoven, als 
ſeinem Schüler, beſtanden haben. Die bereits oben er- 
wähnte Schrift von Richard Wagner behauptet zwar das 
Gegentheil, jedoch ohne irgend welche Beweisführung 
hierfür anzutreten. Gewiſſermaßen in Erwiderung darauf 
theilte vor kurzem Ferdinand Hiller in der Kölniſchen 
Zeitung mit, daß, als er, mit ſeinem Lehrer Hummel, 
Beethoven, in deſſen letzten Lebensjahren eines Tages 
beſucht habe, ſie denſelben in einer auffallend glücklichen 
und gerührten Stimmung gefunden hätten. Es ergab 
ſich bald, daß die Zuſendung einer kleinen, fo eben er- 
ſchienenen Lithographie von Haydn's Geburtshaus in 
Rohrau Beethoven ſo wohlthätig erregt habe. Nach 
Schindler's Bericht ſagte Beethoven bei dieſer Gelegen- 
heit: „Sieh, lieber Hummel, das Geburtshaus von 
Haydn; eine ſchlechte Bauernhütte, in der ein ſo großer 
Mann geboren ward.“ “) Die Art endlich, in der Haydn, 
bei ſeinem erſten Zuſammentreffen mit dem jungen Beet⸗ 
hoven zu Godesberg bei Bonn, deſſen Talent erkannte 
und vor jedermann rühmte, ſowie die ſpäter von Beet- 
hoven's Seite erfolgende Dedication ſeiner erſten reiferen 
Sonaten an Haydn, widerſprechen nicht minder jener 
ganz ſubjectiven Behauptung Wagner's. 

Zu den bedeutſamſten Vorgängern Joſeph Haydn's 
in der Inſtrumental-Muſik gehört Philipp Emanuel 
Bach, des großen Johann Sebaſtian Bach's uns bereits 
bekannter Sohn. Dies tritt beſonders in dem Einfluß 
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hervor, welchen Philipp Emanuel auf eine freiere, felb- 
ſtändigere und entwickeltere Geſtaltung der Sonaten— 
form ausgeübt hat. Die Sonate iſt bekanntlich diejenige 
Kunſtform in der Tonkunſt, die auch der geſammten 
claſſiſchen Kammer- und Orcheſtermuſik, ſowie in letzterer 
wiederum vorzüglich der Geſtaltung der verſchiedenen 
Tonſätze der Sinfonie zu Grunde liegt. Was jedoch 
bei Philipp Emanuel nur erſt als Verſuch hervortritt, 
ward durch Joſeph Haydn zu einer völligen Umbildung 
und Neugeſtaltung der Sonatenform. Er führte in die— 


ſelbe das große Naturgeſetz alles organiſchen Werdens 


ein, nach welchem ein jedes Geſchöpf oder Gebild der 
Thier⸗ und Pflanzenwelt ſich, in Gemäßheit eines in 
daſſelbe verſenkten urſprünglichen Kernes oder Keimes, 
auf ein ihm im voraus geſtecktes Ziel hin entwickeln 
muß. Wir finden nämlich in ſeinen Sonaten, Trio's, 
Quartetten und Sinfonien in den meiſten Fällen eine ſo 
ſtrenge, conſequente und dabei doch zum überraſchendſten 
Reichthum ſich entfaltende organiſche Entwicklung aus 
einem einzigen oder zwei einander gegenüber geſtellten 
muſikaliſchen Grundgedanken (Thema genannt), daß man, 
beſonders von ſeinen Muſterwerken dieſer Gattung, ſagen 
kann, nichts ſei darin unorganiſch oder zufällig, nichts 
auch überflüſſig oder zu beſchränkt. Wie im Leben ein 
jedes Geſchöpf gerade das ſich aneignet, das aus ſich 
hervorbildet und in ſich zur Erſcheinung bringt, was zur 
völligen Darſtellung ſeiner Individualität, Natur und 
Exiſtenz unentbehrlich gehört, dagegen aber ausſtößt, von 
ſich weiſt und nicht berührt, was ſeinem Weſen fremd 


iſt oder die Bolltomneenbett deſſelben beeinträchtigen würde, 
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fo fehen wir auch Haydn, beſonders in ſeinen größeren 
Sinfonien, alles das aus dem gefundenen thematiſchen 
Kerne ſeiner Tonſätze hervorbilden, was ihnen ein ein- 
heitliches und jenen erſten Anfängen entſprechendes be- 
ſonderes und individuelles Gepräge zu leihen vermag, 
während er alles fernhält und abweiſt, was nicht un— 
mittelbar aus jenen urſprünglichen Wurzeln hervorſprießt. 
Damit hatte die Sinfonie ihre, auch in der Gegenwart 
noch nicht übertroffene muſtergültige claſſiſche Form ge— 
wonnen. Aber Haydn that noch mehr für dieſe hohe 
Kunſtgattung. Bei ihm finden wir zuerſt jene, auf einem 
inneren Dualismus beruhende Gegenüberſtellung der 
beiden Grundthemen (gewöhnlich Haupt- und Mittelſatz 
genannt), aus deren anfänglicher oft geradezu gegenſätz— 
licher Verſchiedenheit, ſpäterem Conflict und abſtoßendem 
oder anziehendem Verhältniſſe zu einander (daher auch 
endlicher Verſöhnung und Verſchmelzung) jenes reiche 
innere und ſpannende, oder hinreißend und oft ſelbſt 
dramatiſch wirkende Leben hervorgeht, welches den Inhalt 
der Sinfonie, ſeit Haydn, ausmacht. 

Es würde zu weit führen, wollte ich hier auf des 
Meiſters einzelne Sinfonien eingehen. Ich möchte Sie 
nur auf einige der hervorragendſten darunter hinweiſen. 
Ich zähle zu den Perlen der Haydn'ſchen Werke dieſer 
Gattung die Gdur-Sinfonie mit dem Paukenſchlage, die 
große Esdur-Sinfonie mit dem Andante in Cmoll, die 
ſogenannte Militair-Sinfonie, ferner die, nach der In⸗ 
troduction, mit einem Preſto im „ -Tact beginnende 
Ddur-Ginfonie und die in der Härtel'ſchen Ausgabe mit 
Nr. 12 bezeichnete Bdur⸗Sinfonie. 


Mit dieſen meinen Lieblingen will ich aber durchaus 
nicht einer Reihe anderer ebenſo großartiger Haydn'ſcher 
Sinfonien zu nahe treten. 

Wer wollte wohl eine gewiſſe Verwandtſchaft der 
großen Esdur-Sinfonie unſeres Meiſters mit Beethoven's 
Eroica läugnen? Ich finde eine ſolche weit mehr in 
dieſer Sinfonie, als in der häufig mit Beethoven's Eroica 
in Vergleich geſtellten Militair-Sinfonie Haydn's. 
Zwar ziehen auch in dieſer letzteren Heldenſchaaren in 
funkelndem Waffenglanze an uns vorüber, aber ſie führen 
uns nicht zu Kampf, Tod und Sieg, ſondern es handelt 
ſich dort mehr um ein feſtliches militairiſches Schau— 
gepränge, über dem die Sonne eines heiteren Friedens— 
tages glänzt. 

Haydn hat der Sinfonie jene geiſtvolle und groß— 
artige Form und den tiefen Geiſtesgehalt verliehen, durch 
den ſie zur Vermittlerin, ebenſowohl des erhabenſten 
leidenſchaftlichſten und feierlichſten Ausdruckes, wie idyl— 
liſcher, frohbewegter, humoriſtiſcher und phantaſtiſcher 
Stimmungen geworden iſt. Durch ihn iſt ſomit die 
Muſik erſt in dem Sinne eine ſelbſtändige Kunſt gewor— 
den, daß er ihr ein Gebiet eroberte, auf welchem ſie ſich 
in der ganzen Freiheit und in dem ganzen Reichthum 
ihrer melodiſchen Erfindung, ihrer Klangfarben, Rhyth— 
men und formalen Geſtaltung zu entfalten vermochte, 
ohne dabei, wie in der Fuge, der Kirchenmuſik, der 
Oper, dem Oratorium und dem Liede, entweder durch 
die Form allzuſtreng gebunden zu ſein, oder der Mit— 
hülfe anderer Künſte zu bedürfen. Sie werden mit mir 
empfinden, welch' ein hoher Platz einem Künſtler gebührt, 
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dem wir vorzugsweiſe eine ſolche Erweiterung des Ge— 
bietes ſeiner Kunſt zuſchreiben müſſen, und wie würdig 
er fich, der Vater der modernen Sinfonie, einem Händel, 
als dem Schöpfer des Oratoriums, und einem Gluck, 
als dem Reformator der Oper, anreiht. 
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Wolfgang Amadeus Mozart. 


Das Rheinthal zwiſchen Mainz und Bonn, die Hoch— 
thäler und Hochgebirge der Schweiz zeigen, im Grunde 
genommen, überall dieſelbe Romantik oder dieſelbe Cr- 
habenheit; und doch wird ſich, ſowohl hier wie dort, 
eine Stelle in der Gegend finden, die gewiſſermaßen 
alles, was wir in anderen Partien derſelben vereinzelt 
bewunderten, wie in einem Brennpunkte ſammelt und 
vereinigt. Solche Mittelpunkte alles Schönen bilden 
z. B. am Rhein ſowohl Bingen, wie Rolandseck; in der 
Schweiz der Genferſee und Interlaken. In dem zuletzt⸗ 
genannten Orte vereinigt fic) die ganze Majeſtät der 
Rieſen der Alpenwelt mit der Lieblichkeit weiter bewohn— 
ter Hochthäler und jener ſmaragdenen Seen, an denen 
die Schweiz fo reich iſt, während wir ſonſt dieſe ver- 
ſchiedenen Elemente alpiniſcher Schönheit meiſt nur ver- 
einzelt finden und bewundern. : 

Solche Erſcheinungen in der uns umgebenden un- 
bewußten Natur wiederholen ſich im Geiſtes leben, 
und wir bemerken ſie vielleicht gerade am deutlichſten in 
den Gefilden der Kunſt. — Waren Bach, Händel, 
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Gluck und Haydn, jeder in ſeiner Art, einzig, groß 
und unübertrefflich, und fühlten wir uns, bei der Be— 
trachtung derſelben, vom Hauche des auf den verklärteſten 
Höhen der Menſchheit thronenden Genius angeweht, ſo 
iſt es doch, als hätten Gott, Natur und der Entwicklungs⸗ 
gang der Kunſt auch einmal alles Große und Herrliche, 
was wir ſonſt in den verſchiedenſten geſchichtlichen Epochen 
und Meiſtern der Tonkunſt verehrten und bewunderten, 
in einem einzigen Manne zuſammenfaſſen und ver⸗ 
ſchmelzen wollen. Dieſer Mann iſt Wolfgang Ama— 
deus Mozart und ſeiner, wenn auch unzureichenden 
Würdigung ſollen heute meine Worte gewidmet ſein. 
Ehe ich jedoch weiter gehe, möchte ich einem Miß⸗ 
verſtändniſſe vorbeugen. — Genie und Begabung laſſen 
ſich nicht abwägen, und nichts zeigt in meinen Augen 
eine größere Einſeitigkeit und Beſchränktheit, als ſich für 
einen großen Künſtler und Dichter nur auf Koſten der 
neben ihm ſtehenden ebenbürtigen oder an ihn heran⸗ 
reichenden Meiſter begeiſtern zu können, die die Kunſt 
außerdem hervorbrachte. Daß ich Mozart nicht etwa 
über ſeine großen Vorgänger ſtellen will, mag daraus 
hervorgehen, daß ich der Meinung bin, er werde von 
ihnen allen in denjenigen Stylformen, die ſie zu ihrem 
letzten Abſchluß brachten, oder als deren eigentliche Be⸗ 
gründer ſie anzuſehen ſind, gewiſſermaßen wieder iiber- 
troffen. So erreicht Mozart einen Bach ebenſo wenig 
im Kirchenſtyle und in der Entwicklung ſtrenger poly⸗ 
phoner Formen, wie einen Händel im Oratorium, oder 
in der epiſchen Stylform. So hat er nichts geſchrieben, 
was die Tragik oder das erſchütternde Pathos der „Alceſte“ 
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und „Iphigenie auf Tauris“ von Gluck überträfe; nichts 
auch, was im Sinfoniſchen und Humoriſtiſchen ſeinen. 
unmittelbaren Vorgänger, Haydn, zu verdunkeln ver— 
möchte; während ihn, wie wir ſpäter ſehen werden, 
Beethoven, als Sinfoniker, noch überragt. Worin liegt 
nun dennoch das Einzige und Unvergleichliche in der 
künſtleriſchen Erſcheinung Mozart's? — Es offenbart 
ſich mir darin, daß er nicht nur, wie die ihm voraus ge— 
gangenen Heroen der Tonkunſt, neue Stylformen oder 
beſondere Gattungen für ſeine Kunſt, und zwar ſeiner— 
ſeits ſpeciell für die Oper, ſchuf, ſondern daß er auch 
das, was ſeine Vorgänger vereinzelt im Epiſchen, Dra- 
matiſchen und Lyriſchen geleiſtet, bis zu einem hohen 
Grade in ſich verſchmilzt. Auf dieſe Weiſe reicht er 
einerſeits nahe an das heran, was frühere Meiſter in 
ihrer Beſonderheit Unvergängliches ſchufen, während 
er andererſeits gerade dadurch, daß ſeine Künſtlernatur in 
ſich vereinigt, was wir bis dahin als getrennte Anlagen 
zu ſehen gewohnt waren, das ſonſt Geſchiedene zu neuer 
Bedeutung und Wirkung erhebt. Mit einem Worte alſo: 
es ijt Mozart's Univerſalität, die ihn zu einem Unver⸗ 
gleichlichen macht und es faſt unmöglich erſcheinen läßt, 
ihm in dieſer Beziehung — fei es vorher oder nachher — 
einen ſeiner Kunſtgenoſſen völlig an die Seite zu ſtellen. 

Knüpfen wir wieder an die Natur an. Der Mont⸗ 
blanc und das Chamouny-Thal find von einer Erhaben- 
heit, welche über die der Jungfrau und des auf Inter— 
laken mündenden Lauterbrunnen⸗Thales hinausgeht. Auch 
der Züricher⸗See iſt, wenn es ſich nur um das land— 
ſchaftlich Gefällige, Reizende, Ueppige und Liebliche handelt, 
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dies alles in einem höheren Grade, als der Thuner- und 
der Brienzerſee. Der Genferſee endlich läßt jene um 
Interlaken gruppirten Seebecken wiederum an Weite, 
und ſtellenweiſe ſelbſt an Großartigkeit, hinter ſich zurück. 
Warum wird der Wanderer dennoch am liebſten Inter— 
laken zu längerem Aufenthalte wählen und dort ſich am 
leichteſten heimiſch fühlen? — Nur darum, weil in der 
hier zu Tage tretenden Verſchmelzung des Ernſten mit 
dem Heiteren, des Erhabenen und Furchtbaren mit dem 
Reizenden und Lieblichen, oder des Pathetiſchen mit dem 
Idylliſchen ein ſo unnennbarer Reiz liegt; ein Reiz, der 
die Empfindung in uns weckt, daß wir's hier eben 
mit jenem ganz Vollkommenen zu thun haben, das keinen 
Wunſch in der Seele mehr übrig läßt; mit einem jener 
Juwele alles Naturſchönen, wie ſie nur in großen 
Zwiſchenräumen, und auch dann lediglich an ganz ver⸗ 
einzelten Punkten, auf unſerer Erde verſtreut ſind. 
Nur alſo bezüglich der Verſchmelzung ähnlich wun⸗ 
derbar wirkender Gegenſätze, die uns die Anlage Mozart's 
zeigt, möchten wir dieſen als einen Tonkünſtler einziger 
Art bezeichnen. Daß wir hiermit für die Muſik keine 
Ausnahme vorausſetzen, beweiſen Malerei und Poeſie. 
Obwohl Raphael von Michel Angelo im Erhabenen und 
Dämoniſchen, von Titian in der Pracht der Farben, fo- 
wie in der Entfaltung heiterer Weltluſt und hoher Lebens⸗ 
freudigkeit, von Leonardo da Vinci an geheimnißvoll 
ſinnigem Ernſt und künſtleriſcher Zurückhaltung über⸗ 
troffen wird, reicht er doch in allen dieſen Gebieten bis 
faſt zu der Größe eines jeden Einzelnen dieſer ſeiner 
Vorgänger und Zeitgenoſſen heran. Dadurch aber, daß 
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nur in Raphael's künſtleriſcher Perſönlichkeit ſich die 


Anlagen und Einwirkungen der oben angeführten ver— 
ſchiedenen großen Meiſter verbinden, entſteht für die 
Kunſt ein in dieſer Art noch nicht Dageweſenes; entſteht 
jene beglückende und im höchſten Sinne befreiende und 


erlöſende Wirkung, welche das, auf der reinſten Höhe 
menſchlichen Könnens thronende Kunſtwerk hervorruft. 
— Aehnliches dürfte bezüglich Shakeſpeare's zu bemerken 


ſein, den ein Dichter von der Größe Goethe's ſo hoch 
über ſich zu erblicken glaubte, daß er die herrliche 
Aeußerung that: „Ebenſowenig, wie ich mit Shakeſpeare, 


iſt Tieck mit mir zu vergleichen“. — Und fo wäre — 


wenn Raum und Zeit es geſtatteten — noch manches 
andere anzuführen, was darzuthun geeignet ſein würde, 
daß auch zwiſchen den größeſten Erſcheinungen der Kunſt 
noch irgend welche Abſtufungen möglich ſind. 

Das Geſagte dürfte indeſſen hinreichen, um zu er— 
klären, warum Mozart's Muſik (wenn wir vorläufig bei 
derem allgemeinſten Eindruck ſtehen bleiben) jenes Gefühl 
innerer Erlöſung, Beglückung und Beſeeligung hervor— 


ruft, deſſen ich vorhin, als der Wirkung des, alle Wider— 


ſprüche menſchlichen Empfindens in ſich verſöhnenden 
Kunſtwerkes, gedachte. Ich glaube jedoch, daß eine ſolche 
Wirkung nicht auf jeder Bildungsſtufe des Hörenden 
erfolgt, und daß ſie, ſelbſt bei denen, die ihr zugänglich 
ſind, nicht in jedem Lebensalter gleich ſtark iſt. Zwar 
bietet Mozart, wie auch Raphael und Shakeſpeare, eben— 
ſowohl der höchſten Bildung, wie dem naiven Verſtänd— 
niſſe des Volkes den reinſten Genuß. Denn während 
Mozart den Kenner hinreißt und ihn immer neue Tiefen 
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muſikaliſchen Ausdruckes, immer entzückendere Schönheiten 
der Form und des reinſten, einſchmeichelndſten Wohllautes 
entdecken läßt, iſt er zugleich der populärſte unter den 
Heroen der Tonkunſt; ſo volksthümlich, daß ſeine Melodien 
ebenſowohl durch die Glockenſpiele deutſcher Thürme und 
von Spieldoſen und Spieluhren reproducirt werden, als 
in Straßen und Gaſſen, in Feld und Wald vom Volke 
ſelbſt geſungen, geträllert, zur Unterhaltung, ja ſogar zum 
Tanze aufgeſpielt werden. Dieſe Erfolge bei aller Welt 
ſind aber natürlich nur die oberflächlichſten unter den von 
Mozart's Muſik ausgehenden Wirkungen und beſchränken 
ſich zum Theil auch nur auf gewiſſe Seiten und Mo— 
mente ſeines künſtleriſchen Schaffens, während die tiefer 
gehenden Eindrücke ſeiner Tonwerke nicht allein eine höhere 
Reife, ſondern fogar ein Stück Welt- und Lebensüberſchau, 
oder eine Reihe innerer Erfahrungen vorausſetzen. 

Ich bin mir ſelber ein Beiſpiel ſolcher Wirkungen 
geworden und darf verſichern, daß, außer mir, ſowohl 
eine Anzahl von Fachgenoſſen, wie tüchtiger und urtheils⸗ 
fähiger Dilettanten davon zu erzählen wiſſen. — Als 
ich ein Kind war, wirkte der himmliſche Reiz Mozart'ſcher 
Melodie und der ſüße Wohllaut ſeiner Harmonien ſo 
verführeriſch, daß der Meiſter ſofort mein Liebling wurde. 
Das änderte ſich, als ich in das jugendliche Alter trat. 
Die Jugend, die ſelbſt kämpft und ringt, fordert auch in 
der Kunſt Sturm, Drang und Leidenſchaft. Darum iſt 
ſie auch beſonders empfänglich für das Pathetiſche und, 
bei ihrer Wärme für den Sieg des Guten und Gött— 
lichen über das Niedere und Dämoniſche, dem Dichter 
am dankbarſten, welcher, im Kampfe beider, ihre Ideale 


am feurigſten verherrlicht, das aber, was fie haßt, am 
ſtrengſten verurtheilt und von ſeiner angemaßten Höhe 
hinabſtürzt. Solchen inneren Forderungen trägt in der 
Poeſie am entſchiedenſten ein Dichter von der hohen 
Idealität und dem Pathos unſeres Schiller, in der 
Tonkunſt dagegen ein Genius von der Erhabenheit und 
leidenſchaftlichen Gluth unſeres Beethoven, Rechnung. 
Der große rheiniſche Tondichter ward daher damals auch 
ſo ſehr mein ausſchließlicher Abgott, daß mir Mozart 
neben ihm verblaßte und in manchen ſeiner Werke ſelbſt 
gewöhnlich, oberflächlich oder, wenn auch im beſten Sinne, 
kindlich erſchien. 

Als nun ſpäter, wie dies jedem von uns geſchieht, das 
Leben mit ſeinen Prüfungen und ungeahnten Erfahrun— 
gen, mit ſeinen Täuſchungen und Ernüchterungen, aber 
auch mit den Errungenſchaften, die als unantaſtbarer Ge— 
winn uns bleiben, an mir vorübergezogen war, als das 
Alter jener relativen Reife an mich herantrat, das jedem 
geiſtig Strebenden bis zu einem gewiſſen Grade ſich auf— 
thut, veränderte ſich mein Verhältniß zu Mozart abermals. 
Zwar erhielt ſich mir Beethoven nicht allein unangetaſtet 
auf jener Höhe, die er für meine Empfindung erreicht hatte, 
ſondern ich darf ſagen, daß auch er durch das innerlich 
Erlebte mir in vielfacher Beziehung noch zugänglicher und 
verſtändlicher ward und ſomit für mein Bewußtſein noch 
gewann. Auch ihn glaubte ich jetzt erſt vom Scheitel bis 
zur Sohle, nämlich in ſeiner ganzen Größe, zu überſchauen 
und zu würdigen. Neben ihm aber wuchs Mozart ſo un— 
aufhaltſam empor, daß er mir nicht nur Beethoven, ſon— 
dern auch ſeine Vorgänger zu überragen ſchien. 


Dies mag wohl in Folgendem ſeinen Grund haben. 
Der Menſch ſtrebt, erſchüttert durch den von ihm erlebten 
Wechſel verſchiedener Weltanſchauungen, zuletzt nach einem 
Unantaſtbaren und Ewigen, das dieſem Wechſel nicht 
mehr unterworfen iſt. Er verlangt zugleich, ermattet von 
inneren und äußeren Kämpfen und müde einer vergeb— 
lichen Sehnſucht in unerreichbare Fernen, nach einer Be— 
ruhigung im Erreichbaren, nach einer Erfüllung in den 
Grenzen des Möglichen und Endlichen, welche demunge— 
achtet den beſten weiter gehenden Hoffnungen ſeiner Seele 
die Bahnen offen erhält. Er begehrt, mit anderen Wor— 
ten, nach innerem und äußerem Frieden, nach der 
beglückenden Zuverſicht, die ein ſolcher Geiſt und Gemüth, 
ſowie unſerem ganzen Daſein und Thun verleiht. 

Zu dieſem höchſten Abſchluß alles Kämpfens und 
Ringens gelangt Beethoven nur in einzelnen ſeltenen 
Momenten ſeines Schaffens, denn ſeine hohe Aufgabe in 
der Kunſt war eben weit mehr die Darſtellung heroiſchen 
Kampfes und momentanen Triumphes, als ein Austönen 
jenes beſeligenden, alle Gegenſätze zwar umfaſſenden und 
darſtellenden aber zugleich auch vermittelnden Bewußt⸗ 
ſeins, das in Regionen wohnt, bis zu welchen irdiſche 
Verdüſterungen und Schmerzen oder das ungelöſte Wehe 
der Leidenſchaft nicht mehr hinaufreichen. In dieſen 
Sphären begegnet uns nun gerade Mozart, ja, er geht 
noch Unendlichkeiten weit über das hinaus, was Menſchen, 
mittelmäßigen Schlages, Frieden und Erfüllung nennen. 
Stellt er ſich doch gleichſam als ein Bewohner jener 
idealen Welt dar, nach deren Beſitz Beethoven erſt ringt. 
Und ſo ſchaut er gewiſſermaßen aus der Vogelperſpective 
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auf die uns verwirrenden Widerſprüche, verdüſternden 
Leidenſchaften und tragiſchen Conflicte des Daſeins herab. 
Wir, die im Thale Wandernden, hoffen höchſtens und 
ahnen vielleicht deren dereinſtige Löſung; ihm dagegen, der 
ſie als ein über ſie Emporgehobener erblickt, ſtellen ſie ſich 
in ihrer Entwirrung, Abklärung und Verſöhnung dar. — 
Wolfgang Amadeus Mozart wurde am 27. Januar 
1756 zu Salzburg geboren, ſomit an einem Orte, der 
ebenfalls einen jener Mittelpunkte landſchaftlicher Schön— 
heit bildet, die, durch die Vereinigung des Erhabenen 
und Lieblichen, ſo entzückend wie ſelten ſind. — Es kann 
kaum dem Zufalle zugeſchrieben werden, daß, mit Aus— 
nahme Händel's, die von uns bis jetzt beſprochenen 
Heroen der Tonkunſt ſämmtlich hervorragend ſchönen 
Gegenden unſeres deutſchen Vaterlandes entſtammen. Es 
war dies bei dem am Fuße der Wartburg geborenen 
Bach, bei dem in der Nähe des Fichtelgebirges geborenen 
Gluck und dem in Niederöſtreich geborenen Joſeph Haydn 
der Fall. In ähnlicher Weiſe ſehen wir ſpäter Beethoven 
an einem der ſchönſten Punkte des Rheines, Franz 
Schubert in dem ſo ſchön gelegenen Wien und endlich, 
in der zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts, in einer 
der vielleicht wunderbarſten Landſchaften der Welt, unſeren 
Mo zart das Licht des Tages erblicken. 
Eine ſolche Erſcheinung iſt nicht ohne inneren Grund. 
Sie deutet auf eine geheimnißvolle Beziehung muſikaliſcher 
Anlage zu den ſchon in früheſter Kindheit erfolgenden 
Eindrücken einer poetiſchen Natur hin; ſie zeigt, daß auch 
die Phantaſie des Muſikers von einer ihn umgebenden 
Außenwelt, ſei es in der Geſtalt einer erhabenen Gebirgs— 
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landſchaft, jet es unter dem Bilde eines üppigen, farben- 
prächtigen Stromthales, anders beeinflußt wird, als von 
charakterloſen Ebenen und unfruchtbaren Einöden und 
Haiden. Hieraus erklärt ſich auch die unleugbare Ver⸗ 
wandtſchaft zwiſchen der Landſchaftsmalerei und der 
Muſik. Ein Landſchafter, der uns die Formen und Far⸗ 
ben der von ihm dargeſtellten Gegend nur in möglichſt 
photographiſcher Treue wiedergiebt, iſt weder ein Künſtler, 
noch ein Poet. Erſt wenn jenes Element, das die Land— 
ſchaftsmalerei mit der Muſik gemein hat: wenn uns 
Stimmungen, die nicht in Worten zu definiren ſind, 
aus einem landſchaftlichen Bilde anſprechen, haben wir 
es mit dem wahren Kunſtwerke in dieſer Gattung zu 
thun. Es kommen noch die Miſchungen verſchwimmender 
Farben, die Abtönung aus dem Vordergrund nach Mittel⸗ 
gründen und fernen Hintergründen, ſowie das bei Land⸗ 
ſchaften ſo ſtark wirkende Element einer beſonderen Be— 
leuchtung hinzu, um im Landſchaftsbilde gerade diejenigen 
Elemente der Malerei zu einer vorzugsweiſen Wirkung 
gelangen zu laſſen, die, vermöge ihrer Unbeſtimmtheit 
und dem Reichthume ihrer Modulationen, dem Elemente 
der Töne, ihren Vermiſchungen und Uebergängen am 
nächſten verwandt ſind. Daher mag es denn wohl kom⸗ 
men, daß, wenn wir beim Ausblick in blaue Gebirgs⸗ 
fernen zufällig erſchallende Hornrufe vernehmen, oder 
wenn gar ein zuſammenhängender Geſang oder eine 
harmonienreiche Inſtrumental-Muſik ertönt, es uns be- 
dünken will, als wenn Berg, Strom und Thal plötzlich 
Sprache und Ausdruck gewonnen hätten. — Jedenfalls 
überraſchte es mich, bei meinem erſten Gewahrwerden 


a te * 


. 
3 ae ; — 
7 4 

. As fi 


161 


Salzburgs, in welch’ wunderbarer Beziehung dieſe, nicht 
etwa einſeitig ſchöne, ſondern alle denkbaren Contraſte 
harmoniſch verbindende Gegend zu der univerſellen und 
ebenfalls alle Gattungen ſeiner Kunſt fo innig verſchmel⸗ 
zenden Künſtlernatur Mozart's ſtehe. 

Kehren wir zu den früheſten Entwicklungsjahren 
Mozart's zurück. Der Knabe hatte das Glück, in ſeinem 
Vater Leopold, der erzbiſchöflicher Vice⸗Capellmeiſter in 
Salzburg war, nicht nur einen weiſen Führer und Freund, 
ſondern auch zugleich einen ausgezeichneten Lehrer in 
ſeiner Kunſt zu beſitzen. Wolfgang's fabelhafte Begabung 
für die Muſik trat bereits in ſo zartem Alter und in 
ſo ungewöhnlicher und auffallender Weiſe hervor, daß 
alle Welt ihn mit Recht als ein Wunderkind anſtaunte. 
Als er das ſechſte Jahr vollendet hatte, trat der Vater 
mit ihm und ſeiner fünf Jahre älteren, ebenfalls auf— 
fallend muſikaliſch begabten Schweſter, Maria Anna, eine 
Kunſtreiſe nach München und Wien an. Die naive Kind⸗ 
lichkeit des zarten Knaben und ſeine unerhörte Virtuoſität 
im Klavierſpielen erregte in beiden Hauptſtädten, bis zu den 
Höfen hinauf, das größte Aufſehen. Im Jahre 1763 
unternahm der Vater mit beiden Kindern eine zweite Kunſt⸗ 
reiſe, welche ſich zuerſt durch Süddeutſchland nach Paris 
und von da nach London hinzog, um die kleine Karavane 
ſchließlich über Holland, Frankreich und die Schweiz wie⸗ 
der nach Salzburg zurückzuführen. Nach der hiermit 
verbundenen, faſt dreijährigen Abweſenheit faßte der 
Vater den verſtändigen Entſchluß, an die Stelle der dem 
Kinde bis dahin überall gezollten Bewunderung nunmehr 


einen ernſten, ſtrengen und conſequenten muſikaliſchen 
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Unterricht treten zu laſſen und vor allem, neben dem 
Virtuoſen, auch den Componiſten in dem Knaben zu 
entwickeln. Leopold Mozart ward hierzu beſonders durch 
die angeborene Neigung und unglaubliche Leichtigkeit be⸗ 
ſtimmt, mit welcher das wunderbare Kind ſich Impro— 
viſationen auf ſeinem Juſtrumente überließ; nicht weniger 


auch durch die Originalität, mit welcher der Knabe be 


ſtimmten Gefühlen, die man ihn muſikaliſch darzuſtellen 
bat, als: Haß, Liebe, Freude, Trauer u. ſ. w., in jenen 
freien Spielen ſeiner Phantaſie Ausdruck zu geben wußte. 
Hierzu kam nun noch die ſeltene Anlage und über⸗ 
raſchende Schnelligkeit Wolfgang's, ſich die contrapunktiſche 
Satzweiſe, ſowie die ihm überlieferten muſikaliſchen Kunſt⸗ 
formen anzueignen. Mit 11 Jahren componirte der 
Knabe ſeine erſte Oper: Apollo und Hyazinthus; 
mit 12 Jahren ſeine erſte, in der Waiſenhaus⸗Kirche zu 
Wien aufgeführte Meſſe. Nach kaum vollendetem 14. Jahre 
figurirt er bereits im Salzburgiſchen Hofkalender als 
Conzertmeiſter; vorher, Anfangs 1769, hatte er Italien 
beſucht. Im Jahre 1770 ging in Mailand ſeine Oper 
Mitridate in Scene und erregte einen ſolchen Beifall, 
daß ihn das Publikum nur noch den Cavaliere filar- 
monico nannte. Eine Reihe anderer italieniſcher Opern 
folgte dieſer erſten. Haſſe, damals einer der gefeierteſten 
deutſchen Componiſten, ſoll in jener Zeit ausgerufen 
haben: „Der Jüngling wird uns alle vergeſſen machen“; 
eine Prophezeiung, die ſich (wenigſtens dem Publikum 
gegenüber) völlig erfüllte. 

Unterdeſſen war ſeine Stellung in Salzburg eine 
höchſt niederdrückende geworden. Der neue Erzbiſchof 
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von Salzburg, den Otto Jahn mit den Worten kenn— 
zeichnet, daß er ſich eine traurige Berühmtheit in der 
Geſchichte der Muſik, durch die unwürdige Behandlung 
Mozart's, geſichert habe, überhäufte den jugendlichen 
Meiſter mit Kränkungen aller Art. Ganz abgeſehen 
davon, daß er, für einen bloßen Titel, eine Unzahl von 
Dienſten, als Virtuoſe und Componiſt, von ihm ver⸗ 
langte, für welche Mozart anfänglich gar nichts, und 
erſt nach geraumer Zeit den monatlichen Gehalt von 
12 Gulden bezog, ließ er den nur zu beſcheidenen Künſt⸗ 
ler auch bei jeder Gelegenheit den Brodherrn und den 
nach Willkür handelnden Tyrannen empfinden. Um 
dieſe unerträglichen Verhältniſſe wenigſtens für einige 
Zeit los zu werden, nahm Mozart einen vorläufigen 
Abſchied und trat mit ſeiner Mutter im Jahre 1777 
eine Reiſe nach München an, die ſich ſpäter bis Mann— 
heim und Paris ausdehnte. Zwar fand er an keinem 
dieſer Orte die fo ſehr von ihm gewünſchte neue Stel— 
lung, welche ihn aus den unerträglich gewordenen Salz— 
burger Verhältniſſen für immer erlöſt hätte. Demungeachtet 
wurde dieſe Reiſe, in allgemein menſchlicher und künſt— 
leriſcher Beziehung, ſehr bedeutungsvoll für den jungen 
Tondichter. Was Florenz ſeiner Zeit für Raphael ſein 
ſollte, der daſelbſt, durch die auf ihn erfolgenden Ein— 
wirkungen der Schöpfungen Leonardo da Vinci's und 
Michel Angelo's, von der Manier ſeiner Schule und Zeit 
befreit wurde, das war für Mozart Paris, dem die dort 
gemachte Bekanntſchaft mit den Opern Glucks die Augen 
über die Verflachung und Charakterloſigkeit der italie— 
niſchen Oper ſeiner Zeit öffnete, während ſich hierbei 
11* 
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zugleich ſeinem Genie neue Bahnen erſchloſſen. Auch dev 
immer noch in Paris andauernde Streit der Gluckiſten 
und Picciniſten, die Berührung mit den verſchiedenſten 
Perſönlichkeiten daſelbſt, ſowie endlich der, alle Tiefen 
des Schmerzes in ihm aufwühlende und in Paris er— 
folgende Tod der treuen Reiſegefährtin, ſeiner geliebten 
Mutter, mögen das ihre dazu beigetragen haben, den 
Menſchen und Künſtler raſch in ihm zu reifen. Dem 
nun vereinſamten Vater zu Liebe nahm er abermals die 
ihm ſo verhaßte Stellung in Salzburg wieder an. 

Die größere von ihm gewonnene Reife trat zunächſt 
in ſeinen Chören und Zwiſchenakten zu König Tham os 
und in ſeiner Oper Baide hervor; jedoch noch nicht in 
der Weiſe, daß nicht der im Jahre 1780 geſchriebene 
Sdomeneo als ein Rieſenfortſchritt, den genannten Wer⸗ 
ken gegenüber, erſchienen wäre. Der vier und zwanzig— 
jährige Meiſter iſt im Idomeneo zum erſten Male ganz 
er ſelbſt und der unvergleichliche Tondichter, den die 
Welt ſeit nunmehr faſt hundert Jahren feiert. Trotz 
dieſer inneren Selbſtändigkeit find gerade im Idomeneo 
die Einflüſſe Gluck's unverkennbar. Und zwar in der 
Weiſe, daß man ſagen kann, daß, wenn Gluck irgendwo 
im Pathetiſchen und Tragiſchen erreicht worden iſt, es 
im Idomeneo geſchehen ſei. Selbſtverſtändlich meine ich 
mit Mozart's Anlehnung an Gluck weder eine ſclaviſche 
Nachahmung, noch Reminiscenzen an dieſen, denn die 
Individualität des jüngeren Meiſters tritt, trotz der ſicht— 
baren Einwirkungen des älteren Tondichters auf ihn, 
in ihrer ganzen Eigenthümlichkeit vor uns hin. Wunder- 
bar iſt es, daß dieſe, nunmehr ſeit 94 Jahren auf der 


Bühne befindliche Oper demungeachtet, und zwar bis in 
die Inſtrumentirung hinein, ſo jung geblieben iſt, daß 
man, im höchſten Sinne genommen, ſelbſt in der Gegen— 
wart nichts unſerer heutigen Empfindungsweiſe ent: 
ſprechenderes zu hören vermag. Dies gilt beſonders 
von der großen Seeſturmſcene des zweiten Aktes. Als 
ein ſehr muſikaliſcher Freund von mir zufällig, und ohne 
den Namen des Meiſters zu kennen, jene Scene von 
Chören und Orcheſter vernahm, rief er aus: „Das muß 
etwas ganz Modernes ſein, aber von einem Meiſter, der 
alle ſeine Zeitgenoſſen überragt“. 

Im Gebiete erſchütternder Tragik iſt Mozart nie— 
mals über dies glänzende Jugendwerk hinausgekommen. 
Demungeachtet kennt man nur eine einzige Seite ſeines 
vielgeſtaltigen, überreichen Genius, wenn man von ihm 
nichts, außer dem Idomeneo, gehört hat. Das iſt 
ja eben das Beſondere und Unvergleichliche in ihm, 
daß er nicht nur in jeder Stylform und Richtung ſei— 
ner Kunſt ein Neuer und Anderer iſt, ſondern daß, 
auch innerhalb einer jeden beſonderen Gattung, die ein— 
zelnen Werke ihren ganz individuellen und durch ihre 
unglaubliche Verſchiedenheit überraſchenden Charakter be— 
ſitzen. 

Dies iſt zwar in der beſonderen Stylform, die 
jedem der früher von uns betrachteten Meiſter ſpeciell 
eigenthümlich war, ebenfalls von den meiſten ihrer Werke 
zu ſagen; jedoch weder in dieſem Sinne, noch in dieſer 
Ausdehnung. Händel's Israel in Egypten, Alexan— 
derfeſt, Samſon, Jephta und Judas Maccabäus 
ſind, ihrem Charakter und ihrer Form nach, höchſt ver— 
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ſchiedene Werke, und doch geht durch alle ein heroiſcher 
Grundzug. Nicht weniger individuell von einander unter— 
ſchieden erſcheinen Gluck's beide Iphigenien, ſein 
Orpheus und ſeine Alceſte, und dennoch iſt die in 
ihnen allen waltende Grundſtimmung eine hochpathe— 
tiſche und tragiſche. Was ſoll man aber in dieſer 
Beziehung zu Mozart's Opern ſagen, die nicht nur 
die größte individuelle Verſchiedenheit unter einander 
zeigen, ſondern, darüber hinaus, uns jedesmal eine ganz 
neue, bis dahin ungeahnte Seite ihres Schöpfers ent— 
hüllen, und von denen überdies jede einzelne eine 
beſondere Gattung entweder vertritt, oder neu begrün— 
det? — Wer z. B. den Idomeneo kennt, ahnt weder 
die, in der orientaliſchen Farbenpracht von „Tauſend 
und eine Nacht“ funkelnde Welt der Entführung 
aus dem Serail, noch die Möglichkeit eines ſo rei— 
zenden Urbildes der vollendeten komiſchen Oper, wie 
Cosi fan tutte. Und wer wiederum dieſe Opern 
gehört hat, der wird die dämoniſche Welt und Romantik 
des Don Juan und den, nicht etwa blos komiſchen, 
ſondern zugleich von einer wahrhaft idealen und groß— 
artigen Heiterkeit, der feinſten Ironie und dem köſtlichſten 
Humor durchgeiſteten Figaro nicht für möglich halten. 
Aber, damit noch nicht genug, ſehen wir denſelben Meiſter 
auch den Titus ſchaffen, deſſen majeſtätiſche und pomp⸗ 
hafte Ouvertüre, gleich einem römiſchen Triumphbogen, 
am Eingang dieſes Feſtſpiels ſteht und deſſen beſonderen 
nationalen Charakter ankündigt. In der Zauberflöte 
endlich erſchließt er uns eine Welt, in der das Mährchen 
und das Wunderbare das Natürliche geworden, und die 
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bunteſten und barockſten Geſtalten einer überreichen 
Phantaſie mit den Vertretern und Trägern der reinſten 
Idealität zu einem tondichteriſchen Ganzen, zu einem 
muſikaliſchen Drama ſich einen, von deſſen bloßer Mög— 
lichkeit ſich die muſikaliſche Welt, vor Mozart's Auftreten, 
keine Idee zu bilden vermocht hätte. 

Kehren wir von ſolchen Betrachtungen wieder zu 
den Jugendjahren zurück, in welchen Mozart die Feſſeln 
des ihn bis dahin beherrſchenden Geſchmackes ſeiner Zeit 
von ſich abſtreift. 

Im Jahre 1781 begleitete Wolfgang den Erzbiſchof 
von Salzburg nach Wien, der es, durch abermalige Be— 
leidigungen und Entwürdigungen des Meiſters, hier end— 
lich glücklich dahin brachte, daß derſelbe ihm für alle 
Zeiten den Dienſt kündigte. Mozart ſchlug nun ſeine 
bis an fein Lebensende feſtgehaltene Reſidenz — wie 
dies, bemerkenswerther Weiſe, vor ihm Gluck und Haydn 
und nach ihm Beethoven und Franz Schubert gethan — 
in Wien auf. Kaiſer Joſeph II. trug ſich damals mit 
der patriotiſchen Idee, neben einem vom Auslande un— 
abhängigen deutſchen Schauſpiele, eine ſelbſtändige 
deutſche Oper zu gründen. Er empfahl demgemäß 
Mozart die Compoſition der Entführung aus dem 
Serail. Dieſelbe kam bereits im Jahre 1782 in Wien 
zur Aufführung und hatte großen Erfolg. Zu der raſchen 
Entſtehung, wie zu dem ebenſo innigen und verliebten, 
als phantaſtiſchen und humoriſtiſchen Charakter dieſes 
reizenden und von Lebensluſt überſchäumenden Werkes 
mochte ſehr mit beigetragen haben, daß Mozart daſſelbe 
als glücklicher Bräutigam componirte. Er hatte ſich mit 
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Conſtanze Weber, der Schweſter der früher von ihm 
geliebten aber gegen ihn unwahr geweſenen Aloyſia 
Weber, verlobt. Seine Verheirathung fand in demſelben 
Jahre ſtatt, in welchem ſeine „Entführung“ in Scene 
ging. Bezeichnend iſt es, daß die Heldin ſeiner Oper 
den Namen ſeiner Braut: „Conſtanze“, trug. Dieſe, 
auf die ſeine, deren Schweſter früher gewidmete Neigung 
allmählich übergegangen war, iſt ihm bis zu ſeinem Tode 
eine liebevolle und treue Gattin geblieben. 

In das Jahr 1785 fallen ſeine berühmten, Joſeph 
Haydn zugeeigneten Streichquartette, die zu den an- 
ziehendſten und kunſtreichſten Schöpfungen dieſer ganzen 
Gattung zählen, und in Folge deren ihn Haydn für den 
erſten Componiſten Deutſchlands erklärte. Das Jahr 
1786 brachte ihm und der Welt ſeine Oper: Die Hoch— 
zeit des Figaro. Ihrem Stoffe nach franzöſiſch und 
ihrem Texte nach wiederum italieniſch, iſt ſie doch ſo 
ganz erfüllt von deutſchem Geiſte und Gemüth, daß ſie 
eben kein anderer, als ein deutſcher Tondichter, in dieſer 
Weiſe zu behandeln vermocht haben würde. Freilich 
mußte ein ſolcher deutſcher Meiſter zugleich jene Uni⸗ 
verſalität beſitzen, die Mozart auszeichnet. 

An keinem zweiten Werke hat ſich die verklärende 
Macht des Mozart'ſchen Genius wohl wunderbarer be⸗ 
währt, als an dieſem. Sieht man ſich die Geſtalten des 
zwar witzigen, beißenden, aber auch ebenſo unſittlichen 
gleichnamigen Luſtſpieles von Beaumarchais an, und be— 
merkt dann, was aus dem frivolen Grafen, der nicht 
viel beſſeren Gräfin, dem Pagen Cherubim, einem wahren 
Pariſer enfant gate, dem durchtriebenen und boshaften 
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Figaro und der raffinirt coquetten Suſanna, den Haupt⸗ 
perſonen jenes Stückes, in Mozart's Oper geworden iſt, 
ſo glaubt man, aus einem der leichtſinnigſten Cirkel der 
verdorbenen Pariſer beau monde des 18. Jahrhunderts, 
in eine Geſellſchaft innerlich vornehmer Perſonen eingu- 
treten. Das in ſeiner Art Wunderbare dabei iſt, daß 
Mozart nichts weniger als den urſprünglichen Charakter 
dieſer Perſonen verwiſcht oder gar ganz aufgegeben hat. 
Auch hier trägt ihr Profil noch die urſprünglichen Grund— 
züge, und die dramatiſche Verwicklung und Handlung 
bleibt ganz dieſelbe. Indem der Tondichter aber den 
unſchönen Anlagen dieſer Charaktere nur die Stellung 
von nebenſächlichen Fehlern und Schwächen einräumt, 
die bei ihm mehr zur Erhöhung des Komiſchen, als zur 
tieferen Charakteriſtik derſelben beitragen, im Gegenſatz 
zu jenen Schwächen aber, die im Grunde argloſe Ge— 
ſinnung, oder die ſchließlich bei allen zum Durchbruch 
kommende beſſere Natur der Helden und Heldinnen dieſer 
Oper zu ihrem reinſten Ausdruck gelangen läßt, hat er 
ſie ſämmtlich, ohne ihnen das geringſte von ihrem dra— 
matiſchen Reiz zu nehmen, in die Sphäre idealer Kunſt— 
geſtaltung emporgehoben. Der Graf iſt nunmehr das 
Urbild eines vornehmen Cavaliers, in deſſen beſter Be— 
deutung, geworden. Mozart's Töne ſchildern ihn uns 
als ebenſo gebieteriſch, aufbrauſend und ſtolz, wie als 
liebenswürdig und verführeriſch; aber auch ernſthafte 
Reue und die endliche Anerkennung der treu ausharren— 
den Liebe ſeiner edlen Gattin ſind aufrichtig bei ihm. — 
Die Gräfin kann man geradezu eines der verklärteſten 
Ideale hoher und vornehmer Weiblichkeit nennen. Sie 
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iſt werth Goethe's Eleonore und Iphigenie, oder Shake— 
ſpeare's Imogen und Desdemona an die Seite geſtellt 
zu werden. Ihre Arie in Esdur: „Heilige Quelle rei— 
ner Triebe“, iſt das rührendſte und reinſte Gebet, das 
ſich je im Herzen einer liebenden Gattin bildete, wenn 
ſie den Himmel anflehte, den verirrten, treuloſen Gemahl 
in ihre Arme zurückzuführen. — In gleicher Weiſe ver⸗ 
wandelt Mozart den urſprünglichen Gamin: Cherubim, 
in den perſonifizirten Genius der Jugend, des Frühlings 
und der Liebe. Sein Herz öffnet ſich allem Schönen, 
und er greift mit einer noch knabenhaften Naivetät nach 
allem, was ihm gefällt, ohne dabei ein Recht oder Un- 
recht zu ahnen. Es iſt eben eine jener zauberhaft ver⸗ 
klärten Geſtalten, wie ſie nicht im Leben, wohl aber in 
der Poeſie und Kunſt möglich ſind. Ich vermag in 
mancher Beziehung nur Shakeſpeare's Ariel oder Goethe's 
Euphorion mit ihm zu vergleichen. Die meiſten Dar- 
ſtellerinnen dieſer idealen Rolle führen uns jedoch leider, 
ſtatt des reizenden Pagen, eine coquette Salonspflanze 
vor, und, ſtatt des entzückenden amorettenhaften Knaben 
der Mozart'ſchen Muſe, einen vorlauten, frühreifen 
Jungen, wie er auf dem Pflaſter großer Städte gedeiht. 
Es iſt dies eine Herabwürdigung der Intentionen des 
Tondichters, die ſich für ein reines Gefühl bis in's Un— 
erträgliche zu ſteigern vermag. — Selbſtverſtändlich ſind 
auch Figaro und Suſanna in höhere künſtleriſche 
Sphären hinaufgehoben. Aus Suſanna's Tönen ſpricht 
der ganze Reiz der eben erſchloſſenen friſchen Mädchen⸗ 
blithe, und wenn auch daneben das durchtriebene Kammer— 
kätzchen aus vornehmem Hauſe in ihr zur Erſcheinung 
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kommt, ſo iſt doch auch dieſe Seite ſo ſehr vom reinſten 
jugendlichen Uebermuthe und heiterer unſchuldsvoller Liſt 
und Schalkhaftigkeit durchdrungen, daß eben nichts in 
ihr übrig bleibt, was in einem poetiſchen oder äſthetiſchen 
Sinne unſchön und reizlos erſchiene. 

Sollte man es glauben, daß ein ſo einziges Werk 
damals in Wien nur mäßige Erfolge errang, und eine 
Oper, die jetzt ſeit 90 Jahren alljährlich die Bühnen von 
Deutſchland, Paris, London, Petersburg und den größeren 
Städten der vereinigten Staaten beherrſcht, zu jener Zeit 
einem, uns jetzt faſt kindiſch erſcheinendem Werke, der 
cosa rara von Martin, weichen mußte? — Man kann 
nicht einmal ſagen, daß die Welt noch nicht reif geweſen 
ſei für eine der unvergänglichſten Offenbarungen eines 
ihrer größten Genien; denn „Figaro's Hochzeit“ hatte, 
unmittelbar nach ſeiner nur lauen Aufnahme in Wien, 
einen geradezu unbeſchreiblichen Erfolg in Prag. Daß 
hierbei nicht die Wiener allein ein Vorwurf trifft, erfahren 
wir aus Joſeph II. Aeußerung gegen Dittersdorf: 
Mozart übertäube in ſeinen Theaterſtücken die Sänger 
mit ſeinem vollen Accompagnement. Was würde der 
gute Kaiſer wohl zu einem Spontini'ſchen oder Richard 
Wagner'ſchen Accompagnement geſagt haben? — Jeden— 
falls behagten die geiſtloſen und altmodiſchen Melodien 
von Martin ſeinem Geſchmacke ungleich mehr, als die— 
jenigen Mozart's. Unſeres Meiſters Figaro wurde durch 
dieſelben, ſowohl bei Hofe, wie im Publikum, völlig in 
den Schatten geſtellt und verdrängt. Dazu kamen noch 
die Kabalen einiger Italiener gegen weitere Aufführungen 
des neuen Werkes, die dunkel empfanden, daß ſie neben 
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Mozart auf die Länge nicht würden beſtehen können. 
Erſt der Enthuſiasmus der Prager, in deren Stadt er 
dadurch geradezu volksthümlich wurde, entſchädigte Mozart 
für ſo vielen böſen Willen und Mangel an Urtheil. An 
der, ſeinem Figaro in Wien vorgezogenen cosa rara aber 
nahm er eine ebenſo humoriſtiſche, wie edle künſtleriſche 
Rache, indem er, im zweiten Finale ſeines Don Juan, 
eines der beliebteſten Stücke aus jenem Machwerk, ge— 
wiſſermaßen wie des Vergleiches halber, dicht neben die 
köſtliche und populäre Arie aus ſeinem Figaro: „Dort 
vergiß leiſes Flehen,“ ſtellte. Don Juan läßt ſich be— 
kanntlich von ſeiner Hauskapelle bei ſeinem Abendſchmauſe 
aufſpielen, und hierbei folgen beide Stücke unmittelbar 
aufeinander. 

Der Jubel, mit dem die Prager ſeinen Figaro auf— 
genommen hatten, entlockte ihm das Gelöbniß, daß ſeine 
nächſte Oper ausdrücklich für ſeine Prager Freunde ge— 
ſchrieben ſein ſolle. Prag und ſeine Bewohner können 
ſtolz darauf fein, daß dies urſprünglich ihnen gewidmete 
Werk den unvergänglichen Namen des Don Juan 
trägt. Dieſe, gleich Figaro, neue Bahnen für die dra— 
matiſche Tonkunſt erſchließende Oper ging 1787 in Scene 
und ſteigerte die Begeiſterung der Prager zu der Höhe, 
daß ſie Mozart laut für den erſten Meiſter erklärten, 
den die Welt geſehen. Seinen dortigen Triumphen ver⸗ 
dankt unſer Meiſter wahrſcheinlich jene 800 Gulden Gee 
halt, mit welchen ihn in demſelben Jahre Kaiſer Joſeph 
zu ſeinem Kammermuſikus ernannte. Bei dieſer ärm⸗ 
lichen Penſion iſt Mozart leider lebenslänglich ſtehen 
geblieben, obgleich er im Jahre 1789 einen Gehalt von 
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3000 Thlr., den ihm König Friedrich Wilhelm II. von 
Preußen anbot, in der rührenden Zuverſicht ausſchlug, 
daß ihm ſein Kaiſer gewiß einmal Aehnliches gewähren 
werde. 

Hatte Mozart im Figaro, der verkommenen und bis 
an die Poſſe ſtreifenden opera buffa der Italiener gegen— 
über, eine Oper geſchaffen, die nicht nur in einem geiſt— 
volleren Sinne, wie bisher, komiſch zu nennen war, 
ſondern die mit dem Heiteren und Humoriſtiſchen das 
innigſte Gefühl und eine bezaubernde Grazie verband, 
ſo ſehen wir ihn in ſeinem Don Juan zum zweiten 
Male eine neue Bahn für die Oper eröffnen, und in 
dieſem Falle wohl die ſublimſte Gattung des muſikaliſchen 
Dramas begründen. Don Juan ſteht dadurch ſo einzig 
in der Opernliteratur da, daß in ihm die bis dahin ge— 
trennten Gattungen der opera seria und der opera 
buffa zum erſten Male verſchmolzen erſcheinen; und zwar 
nicht nur äußerlich, ſondern weit mehr noch innerlich. 
Man kann ſagen, daß in dieſem wunderbaren Werke das 
Hochpathetiſche und das Hochtragiſche mit dem Humo— 
riſtiſchen und Grundkomiſchen von Scene zu Scene wech— 
ſelt, und in den Auftritten, wo dies nicht vereinzelt 
geſchieht, ſogar in denſelben Momenten nebeneinander 
exiſtirt und wirkt. Eine ſolche Durchdringung und Ver— 
ſchmelzung aller Ausdrucksgebiete des Dramas macht fich 
uns am überzeugendſten in den großen Enſemble-Stücken 
des Don Juan fühlbar. Daher ganz beſonders in den 
beiden Finale's, in dem großen Sextett, in der Intro— 
ductionsſcene, in der Kirchhofsſcene und in der Scene 
vor Elviren's Fenſter. Mozart hat hier die, bis dahin 
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in der Tonkunſt ungeahndete Möglichkeit: die einander 
entgegengeſetzteſten Empfindungen der verſchiedenſten Per— 
ſonen auf demſelben Platze und gleichzeitig auszuſprechen, 
erſchloſſen und dargethan. So ſprechen z. B. im Sextett 
ſo entgegengeſetzte Charaktere, wie Don Ottavio und— 
Donna Anna einerſeits und Maſetto und Zerline 
andrerſeits, in denſelben Momenten und in der ver— 
ſchiedenartigſt empfundenen Weiſe, Entrüſtung, Zorn und 
Rachegefühl aus, während gleichzeitig die betrogene lie— 
bende Elvira die höchſte Seelenangſt um das bedrohte 
Leben des vermeintlichen Gatten, und der Poltron Le— 
porello die ganze Komik ſeiner haſenherzigen Feigheit 
vor uns enthüllen. Dem poetiſchen Drama iſt ein ähn— 
liches Zuſammenwirken der darin auftretenden Perſonen 
verſagt. Der Dichter kann ſeine, an der Handlung be⸗ 
theiligten Perſonen immer blos abwechſelnd und daher 
nur nacheinander reden laſſen. Sie werden ſich ſelbſt 
ſagen können, wie ſehr aber das innere dramatiſche Leben 
der Situation ſich durch ein ſolches gleichzeitiges Erzittern 
der Gemüther, und zwar meiſt nach den verſchiedenſten Sei—⸗ 
ten hin, erhöht. Das, was im Leben gewiſſermaßen nur 
Gott ſieht: die in großen Momenten oder bei entſchei⸗ 
denden Handlungen in demſelben Augenblicke erfolgende 
Bewegung der Gemüther verſchiedener Anweſenden, läßt 
uns hier auch der große Tondichter wahrnehmen, und 
es überkommt uns darum das Gefühl, als wenn wir 
allen ſeinen Perſonen bis in's Herz hinein zu ſchauen 
vermöchten. Mit Mozart läßt ſich, ſowohl in dieſer 
letzteren Beziehung, wie hinſichtlich der unmittelbaren 
Nebeneinanderſtellung tragiſcher und komiſcher Scenen, 
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oder der Durchdringung beider Elemente in demſelben 
Auftritte, allein und ausſchließlich Shakeſpeare ver— 
gleichen, dem wir im Drama als einem ebenſo großen 
Neuerer begegnen, und der nur an dem Punkte, wo die 
Grenzen der Poeſie beginnen, die ja nicht, wie die Muſik, 
Enſemble's kennt, ſich verhindert ſieht, auch nach dieſer 
Seite hin daſſelbe zu leiſten, wie Mozart. 

Sie mögen aus dem bisher Geſagten erkennen, daß 
es eigentlich unmöglich iſt, in einem einzigen Vortrage 
den unendlichen Reichthum eines Univerſal-Genies, wie 
Mozart — ſelbſt wenn man ſich auf das Aeußerſte be- 
ſchränken will — anzudeuten. Wohin würde ich ge— 
langen, wenn ich Ihnen heute auch noch von des Ton— 
dichters drei ſpäteren Opern: Cosi fan tutte, Titus 
und der Zauberflöte, oder von ſeinem Oratorium: 
Davidde penitente und ſeinem Requiem, oder von 
ſeiner Inſtrumental-Muſik, vor allem von ſeinen Sinfo— 
nien, Quintetten, Streich-Quartetten, Quatours, Trios, 
Duos und Sonaten eingehender reden wollte. Hier ſei 
nur geſagt, daß ſich der Meiſter im Felde der Sinfonie 
und Kammermuſik als der hellleuchtende mittlere Stern 
in dem unvergleichlichen Dreigeſtirn: Haydn, Mozart 
und Beethoven erweiſt. Ueber die „Zauberflöte“ will 
ich hier nur bemerken, daß auch fie, wie Don Juan, 
jener neuen, von Mozart geſchaffenen Gattung der Oper 
angehört, in der wir Erhabenheit und Pathos ſich mit 
dem hinreißendſten Humor verſchwiſtern ſehen. Auch iſt 
es wichtig zu conſtatiren, daß Mozart die Schöpfung 
einer deutſchen Oper, die, in einem höheren Sinne ver— 
ſtanden, ebenfalls ihm zu danken ijt, durch die Zauber⸗ 
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flöte, die, gleich der „Entführung aus dem Serail“ und 
ſeiner reizenden Operette: „der Schauſpieldirector“, einen 
deutſchen Text beſitzt, zu einem wahrhaft idealen Abſchluß 
brachte, ohne deshalb in jenem Werke aufzuhören, die 
nationale Seite unſeres Volksthumes wiederzuſpiegeln. 
So wenig ſeine anderen dramatiſchen Werke italieniſch, 
im Sinne der italieniſchen Oper ſeiner Zeit, zu nennen 
find,, fo tragen fie doch ein univerſelles Gepräge, das 
ihnen ihren Platz außerhalb und über allen nationalen 
Richtungen anweiſt. In der „Entführung“ dagegen, und 
ganz beſonders in der „Zauberflöte“, verbindet ſich mit 
dem univerſellen Geiſte, den auch dieſe Werke beſitzen, 
noch ein ſpeciell deutſcher Gemüthston und deutſche 
Naivetät, die dieſen Opern für Mozart's Landsleute noch 
einen beſonders anheimelnden Charakter, für das Ausland 
aber einen neuen Reiz verleihen. 

Auch mit dem Requiem ſchlug Mozart völlig neue 
Bahnen ein, indem eine individuelle, ſubjective und leiden⸗ 
ſchaftlich-bewegte Auffaſſung des Kirchlichen und Religiöſen 
hier auf ihrem höchſten Gipfel erſcheint. Ohne Mozart's 
Requiem wären deshalb weder Beethoven's Missa 
solennis, noch die beiden großartigen Requiems von 
Cherubini möglich geweſen. 

Unter Mozart's Sinfonien nehmen die große Cdur- 
Sinfonie mit Fuge, die ihrer Majeſtät halber auch mit 
dem Namen der „Jupiter⸗Sinfonie“ bezeichnet worden 
ijt, die leidenſchaftlich bewegte Gmoll⸗ Sinfonie, die 
hoheitsvolle und von Wohllaut überſtrömende Esdur— 
Sinfonie, die dreiſätzige Ddur-⸗ Sinfonie, mit ihrem köſt⸗ 
lichen neckiſchen Finale, eine zweite Ddur-Ginfonie, die 
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mit einem allegro con spirito einſetzt, und eine zweite 
Cdur-Ginfonie, die mit einem Adagio beginnt, den vor⸗ 
nehmſten Platz ein. 

Bezüglich des Erdenwallens des großen Tondichters 
ſei noch bemerkt, daß er, der der Welt mit vollen Händen 
ſeine unvergänglichen Gaben darbot, zu keiner Zeit ſeines 
kurzen Lebens aus der unwürdigſten irdiſchen Enge und 
erbärmlichſten Noth um das tägliche Brod herausgekommen 
iſt. Seine Werke haben ihn weder, wie Händel und 
Gluck, zum wohlhabenden Manne zu machen vermocht, 
noch fand er, wie Haydn und Beethoven, fürſtliche 
Freunde, die das Schlimmſte irdiſcher Noth von ihm 
abgewandt hätten. Wie traurig es mit ſeinen finanziellen 
Verhältniſſen ausſah, mag daraus hervorgehen, daß nach 
ſeinem Hinſcheiden die Wittwe nicht einmal die Koſten 
eines ſelbſtändigen Begräbniſſes zu decken vermochte, und 
ſeine irdiſchen Reſte deshalb in einer allgemeinen Armen— 
gruft beſtattet wurden. Dieſem Umſtande iſt es zuzu— 
ſchreiben, daß für das deutſche Volk das Grab ſeines 
größten Tondichters unauffindbar geblieben iſt. Die be— 
drückten Verhältniſſe des Meiſters offenbarten ſich aber 
auch noch in anderer Weiſe. Ein Mozart mußte viele 
Stunden ſeiner koſtbaren Zeit damit zubringen, für 
ſchlechtes Honorar Klavier- und Compoſitionsunterricht 
an eine Reihe, zum größten Theil talentloſer Schüler 
und Schülerinnen zu ertheilen. Bedenkt man dies, und 
daß er nur 35 Jahre alt geworden iſt, ſo fragt man 
ſich ſtaunend, wie es möglich geweſen, daß er die uns 
bekannte, faſt unabſehbare Reihe gewaltiger oder bezau— 


bernder Schöpfungen habe hervorbringen können. Ja, 
E. Naumann, deutſche Tondichter. 4. Aufl. 12 
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es wird dann ſelbſt räthſelhaft, wo er die Zeit herge— 
nommen, dieſelben nur niederzuſchreiben. Eine Erklärung 
hierfür findet ſich allerdings darin, daß Mozart beiſpiel⸗ 
los raſch ſchuf und, bei ſeinem unglaublichen Gedächtniß, 
feine Arbeiten fo weit im Kopfe vollendete, daß er die— 
ſelben, wenn er ſie zu Papier brachte, gewiſſermaßen nur 
copirte. So nur erklärt ſich's, daß er ſeine Oper Titus 
in 18 Tagen ſchreiben konnte und, neben den eigenen 
Arbeiten, noch Zeit dazu fand, die drei Oratorien Hän⸗ 
del's: den Meſſias, Acis und Galathea und das 
Alexanderfeſt in geiſtvollſter Weiſe neu zu inſtru⸗ 
mentiren. Der Erfolg der „Zauberflöte“ brachte ihm 
die letzten ſonnigen Momente ſeines Künſtlerdaſeins. 
Vor einem ſolchen Zaubergarten voll ſüßer Melodien 
verſtummten ſelbſt die Feinde und der Neid, und ſo ge— 
riethen denn auch endlich die bis dahin kühl oder mäßig 
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gebliebenen Wiener in eine nachhaltige Begeiſterung. f 


Leider aber zu ſpät für den großen Meiſter, der damals 
den Keim des Todes ſchon in ſich trug, und deſſen gött— 
lich heitere Seele zum erſtenmale durch ernſte Ahnungen 
ſeines nahen Endes umwölkt wurde. In einer derſelben 
ſprach er die furchtbare Anklage aus, die nur gegen 
ſeine, ihm ſtets abhold gebliebenen italieniſchen Kunſt⸗ 
genoſſen gerichtet ſein konnte: man habe ihn vergiftet. 


Seine arme Conſtanze mußte ihre und aller Freunde 


Ueberredungskunſt aufbieten, um derartige Gedanken aus 
ſeiner Seele zu verſcheuchen. Nicht lange vorher, in 
einer Zeit, da ſich der Meiſter ſchon unter dem Einfluſſe 
ſolcher nervöſer Stimmungen befand, hatte ein fremder, 
ſchwarz gekleideter Herr, deſſen Ernſt und geheimnißvolles 
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Weſen Mozart auffiel, das Requiem bei ihm beſtellt. 
Auf Mozart's Befragen, für wen es beſtimmt ſein ſolle, 
erſuchte der Fremde ihn, hierüber völliges Schweigen be- 
obachten zu dürfen. Es iſt nicht unwahrſcheinlich, daß 
dieſe ſeltſame Art der Beſtellung, und die Hingabe 
Mozart's an ein Werk, das den Tod und die Endlichkeit 
aller Dinge zum Gegenſtande hat, ſeinen erregten Zuſtand 
noch ſteigerte und die bevorſtehende Kataſtrophe beſchleu— 
nigte. Es hat lange in Wien im Volksmunde geheißen, 
der Beſteller ſei der Engel des Todes geweſen, und auch 
Mozark habe etwas Aehnliches geglaubt. Das letztere 
bezweifle ich ganz entſchieden, und den Beſteller kennen 
wir in der Gegenwart: es war der Graf Walſegg. 
Mozart ſtarb unter der Arbeit am Requiem, das, 
als ſein Ende erfolgt war, erſt ſein Schüler Süßmayr, 
nach des Meiſters Angaben, vollenden ſollte. Selbſt am 
Todestage mußte man ihm die Partitur noch auf das 
Bett legen, und er gab die letzten Auweiſungen. Mozart 
entſchlief am 5. December 1791, eine Stunde nach Mitter⸗ 
nacht. Als den Abend ſeine Schwägerin Sophie, die er 
ſehr hoch hielt, an fein Bett trat, rief Mozart, der über— 
haupt die edelſte Faſſung zeigte: „Gut, daß Sie da ſind, 
heute Nacht bleiben Sie bei mir, Sie müſſen mich ſter— 
ben ſehen“. Man glaubte früher, daß ihm, ehe er die 
Augen geſchloſſen, noch die Kunde zugegangen ſei, er ſei 
zum Kapellmeiſter am Dome zu St. Stephan ernannt. 
Hieran knüpfte ſich die Erzählung, daß der große Meiſter 
ausgerufen habe: „Jetzt, da ich erſt ganz hätte Mozart 
ſein dürfen, muß ich vom Leben ſcheiden!“ — 


Als ich mit einem theueren dahingegangenen Freunde, 
N 
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der, obwohl nicht Muſiker, doch tief muſikaliſch empfand, 
vor einer Reihe von Jahren das Opernhaus in Dresden 
verließ, wo man den Don Juan gegeben hatte, erinnerte 
ich denſelben an dieſe vielfach erzählten und damals noch 
allgemein geglaubten Worte des ſterbenden Meiſters. Ich 
warf die Frage auf, was wir wohl noch zu erwarten 
gehabt hätten, wenn Mozart, in der unſterblichen Schön— 
heit der uns von ihm gelieferten Werke, nur eine Vorſtufe 
ſpäterer Vollendung erblickt habe? — „Das iſt freilich — 
antwortete mein Freund — kaum zu ermeſſen. Aber 
eben, weil Mozart ſo empfand, wurde er ſo früh abge— 
rufen; er hatte uns Erdenbewohnern ſchon zu viel ver- 
rathen!“ — 


Ludwig van Beethoven. 


Bei unſerer Beſprechung Haydn's erlaubte ich mir, 
Sie darauf aufmerkſam zu machen, daß, mit der Feſt— 
ſtellung der drei Stylformen der Muſik durch Bach, 
Händel und Gluck, allerdings die Hauptrichtungen der 
Tonkunſt gegeben waren. Ich knüpfte jedoch hieran die 
Bemerkung, daß ſeitdem gerade die, jene drei Haupt— 
gattungen der Muſik verbindenden und unter ihnen ver- 
mittelnden Zwiſchengattungen zu einer vorzugsweiſen 
Begründung und Entwicklung gelangt ſeien. Wir lernten 
in dieſer Beziehung Haydn, als den Vater der moder— 
nen Sinfonie und des, im Gegenſatze zum erzählenden 
und heroiſchen, mehr ſchildernden und malenden Ora— 
toriums kennen. In der Sinfonie that Haydn eben ſo 
ſehr einen Schritt aus der lyriſchen Stylform auf die 
epiſche zu, wie, durch ſeine, ſtatt der Ereigniſſe, Situa- 
tionen darſtellende Oratorien, die epiſche Form einer 
lyriſchen Stimmung und lyriſchem Ausdruck zugänglicher 
ward. Mozart lernten wir als den Begründer neuer 
Gattungen des muſikaliſchen Dramas kennen, während 
er zugleich die Sinfonie, die Kammermuſik und die 


Kirchenmuſik mit neuen Elementen bereicherte und deren 
Gebiete, bezüglich ihrer Ausdrucksfähigkeit, erweiterte. 

Beethoven nun können wir, wenn wir vorläufig 
ganz im Allgemeinen bleiben wollen, ſchlechthin als den 
größten Inſtrumen tal componiſten, den die Welt geſehen, 
bezeichnen. Ich ſtütze eine ſolche Behauptung nicht allein 
nur darauf, daß er der letzte und gewaltigſte unſerer drei 
Sinfoniker iſt, ſondern auch auf den bedeutungsvollen 
Umſtand, daß er am entſchiedenſten, unter den Heroen der 
Tonkunſt, die Ausdruckswelt für ſeinen Genius im rein 
Inſtrumentalen fand. Er führte — mit anderen Wor- 
ten — das ſchon in Bach ſtark entwickelte Streben, der 
Muſik ein Feld zu erobern, auf welchem ſie, unabhängig 
von der Anlehnung an irgend eine andere Kunſt oder 
an einen ihr von außen dargebotenen Stoff, ſich ſelbſt ge- 
nügt, ſeiner vollen Verwirklichung zu. 

Beethoven iſt daher noch in einem mehr ſpezi— 
fiſchen Sinne Muſiker, als alle ſeine Vorgänger, mit 
Ausnahme des einen Bach. Dieſer nämlich hat bereits 
einen fo ſelbſtändigen und reichen Ausdruck im Inſtru⸗ 
mentalen gewonnen und beſchränkt auch in ſeinen Chören 
die paar darin behandelten Textesworte ſo ſehr nur auf 
die Bedeutung eines ihm gegebenen Themas, über wel— 
ches ſich ſeine Vocalſtimmen in unbegrenzter muſikaliſcher 
Freiheit ergehen, daß auch er ſchon — wie Beethoven — 
neben Händel, Gluck, Haydn und Mozart, als der Muſiker 
in deſſen ſtrengſter Bedeutung, d. h. als der Tondichter 
bezeichnet werden darf, der ſich faſt ausſchließlich auf 
die Grenzen ſeiner Kunſt, als ſolche beſchränkt. Dem— 
ungeachtet wird uns der ganze Reichthum und die ganze 
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Fülle von Ausdruck, welche die Muſik auch auf dem 
Gebiete ihrer größten Selbſtändigkeit, nämlich eben im. 
Inſtrumentalen, entfaltet, erſt durch Beethoven erſchloſſen. 
Es exiſtirt kein Ton in der ganzen Scala menſchlicher 
Empfindungen, Gefühle und Stimmungen, dem Beethoven 
nicht ſeinen entſprechenden und unvergänglichen Ausdruck 
verliehen hätte, ohne dazu der Vocalmuſik oder eines ge— 
gebenen dichteriſchen Stoffes zu bedürfen. Denn wenn wir 
auch Fidelio um keinen Preis entbehren möchten, ſo kann 
man doch, ohne zu viel zu ſagen, behaupten, daß wir das 
Geiſtesbild Beethoven's auch ohne dieſen, d. h. wenn uns 
daſſelbe nur aus ſeinen Sinfonien, Ouvertüren, Sonaten, 
Trios, Quartetten u. ſ. w. bekannt wäre, vollſtändig 
vor Augen haben würden. Gleiches wäre nicht von Haydn, 
geſchweige denn von Mozart zu ſagen. Auch Beethoven's 
Missa solennis widerſpricht dieſer ſeiner beſonderen Be- 
deutung nicht, denn in ihr iſt jene, bereits bei Bach und 
ſeinen nächſten Vorgängern ausgebildete Weiſe, vier oder 
fünf Textesworte einem überreich entwickelten Satze ge— 
wiſſermaßen nur als Motto vorzuſetzen, ſo daß dem Ton— 
dichter vollſte und freieſte Entfaltung im rein Muſikaliſchen 
bleibt, nur noch weitergeführt. Das Vocale, die menſch— 
lichen Stimmen werden dem Meiſter hier, gleich den Aus— 
drucksmitteln des Orcheſters, nur zu neuen und das letztere 
bereichernden Organen, deren ſich der Tondichter bedient, 
um die durch ein Kyrie eleison oder ein agnus dei in 
ihm erregte Stimmung, ſo unbegrenzt wie er will, ſich 
vertiefen, verſtärken und austönen zu laſſen. 

Ich möchte an dieſer Stelle ſogar noch eines äußer⸗ 
lichen Umſtandes gedenken, der, bei dem ſo häufigen 
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Zuſammenhang äußerlicher Erſcheinungen mit innerer 
Anlage, ebenfalls für Beethoven's, völlig dem Inſtru— 
mentalen zugewandte Richtung mitſpricht. Es iſt bekannt, 
daß er, beſonders während der erſten Periode ſeines Schaf— 
fens, gern und häufig Mitglieder des Orcheſters über die 
Spielbarkeit und Klangwirkung gewiſſer, von ihm für die 
betreffenden Inſtrumente geſchriebener Stellen conſultirte 
und Nutzen davon zog. Dagegen finden wir kein ähnliches 
Bedürfniß in ihm, der menſchlichen Stimme gegenüber, 
die er, beſonders als Chorſtimme, mit dictatoriſcher Sou- 
verainetät behandelte. Hiermit ſtehen im engſten Zuſammen⸗ 
hange die oft ungünſtigen Klanglagen oder die ſtellenweis 
enorme und faſt peinlich wirkende Höhe ſeiner Soprane, 
3. B. in der 9. Sinfonie und in der Missa solennis. 
Man weiß, daß außer uns Deutſchen, d. he außer 
Beethoven's Landsleuten, keine zweite Nation den Meiſter 
ſo hoch feiert und verehrt, wie die Franzoſen. Für 
das bisher Geſagte iſt es darum nicht ganz werthlos, 
daß gerade die von Beethoven erfüllteſten Kenner und 
Kritiker in Frankreich den Fidelio eine große „dramatiſirte 
Sinfonie“ genannt haben, in welcher das Orcheſter 
dem Hörer faſt mehr zu ſagen habe, wie die Sänger. 
Wenn ein ſolcher Ausſpruch auch nur ſehr relativ be— 
rechtigt iſt, ſo iſt er doch nicht ohne ein Fünkchen Wahr⸗ 
heit, womit ich natürlich dem göttlichen Werthe jenes 
erhabenen Werkes, das man nur unter einem andern 
Geſichtspunkte, als dem eigentlich dramatiſchen, aufzu⸗ 
faſſen hat, um es in der ihm angemeſſenen Weiſe zu 
würdigen, in keiner Beziehung zu nahe getreten ſein will. 
Jedenfalls — ich wiederhole es — ſteht ſoviel feſt, 
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daß Beethoven, wenn wir auch den Vocal-Componijten 
dieſes Namens ganz bei Seite laſſen wollten, ſchon als 
Sinfoniker und Inſtrumentalcomponiſt ſeine gewaltige 
Perſönlichkeit ſo ziemlich in ihrer ganzen Totalität vor 
uns ausgeſprochen haben würde. Ja, es iſt noch viel 
zu wenig geſagt, wenn ich eben meinte, daß das Inſtru— 
mentale ihm dazu diene und genüge, allen Stimmungen 
des menſchlichen Herzens Ausdruck zu leihen; reicht es 
ihm doch auch dazu hin, ebenſowohl innere Erlebniſſe, 
wie die allgemeinen Züge und Umriſſe großer Charaktere 
wiederzugeben und darzuſtellen und ſomit, beſonders in 
letzterer Beziehung, der Muſik auf ihrem eigenſten Gebiete 
eine Geſtaltungskraft und Plaſtik zu verleihen, die den im 
Gemüthe erfolgten Vorgang, oder das Weſen des vom 
Tondichter bewunderten Helden faſt bis zur Anſchaulichkeit 
für den Hörenden ſteigert. Auf dieſe Weiſe hat er doch 
erſt ganz und voll bewahrheitet, was ſich in Bach, wenn 
wir dieſen ausſchließlich als Inſtrumental-Componiſten 
auffaſſen, entweder nur als leiſe Vorahnung und Andeu— 
tung ausſpricht, oder in die Geiſteswelt jener indivi— 
duellen und darum nur um ſo verklärteren Auffaſſung des 
Chriſtenthumes einlenkt, die der Proteſtantismus aus ſich 
geboren. So, wie Bach, überflügelt Beethoven als In⸗ 
ſtrumental⸗Componiſt in gewiſſer Weiſe auch ſeine, gerade 
auf dieſem Felde ſo innig mit ihm verbundenen beiden 
großen Vorgänger, Haydn und Mozart. 

Haydn bleibt freilich das unendliche Verdienſt, daß 
er der Vater der ganzen modernen Inſtrumental-Muſik 
iſt, und daß er demungeachtet faſt jedes Ausdrucksgebiet 
derſelben bereits betreten oder entdeckt hat. Wie er aber 
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in ſeinen Oratorien mehr die uns umgebende Natur in 
holder Verklärung ſpiegelt, oder die durch dieſelbe im 
Gemüthe angeregten Stimmungen und Empfindungen 
anklingen läßt und austönt, als daß er ſich der Schil— 
derung erſchütternder Ereigniſſe, der Darſtellung des 
Heroismus und anderer, der Thatkraft des Menſchen ent⸗ 
ſtammender großer Züge der Seele widmete, ſo giebt er 
auch in ſeinen Sinfonien mehr allgemeinen, und als das 
Eigenthum der Geſammtheit ſich darſtellenden Empfin⸗ 
dungen Ausdruck, als jenem Pathos, das nur ganz indi⸗ 
viduellen Kämpfen und Erfahrungen ſeinen Urſprung 
verdankt, oder jener Tragik, die aus dem Kampf der 
Leidenſchaften in der Bruſt des Einzelnen emporwächſt. 

Hierfür fand im Sinfoniſchen und Inſtrumentalen 
erſt Beethoven die eigentliche Sprache. Nächſt einer 
ſolchen unterſcheidet ihn von Haydn jene Kraft, deren ich 
oben gedachte, uns das im eigenen Innern Erlebte einer 
ſeits in einer Weiſe zu erzählen, die faſt bis an die 
Deutlichkeit des Wortes hinanreicht, während ſie doch 
andrerſeits wieder unendlich weit darüber hinausgeht; 
endlich auch jene Plaſtik, mit welcher er uns die Träger 
ſeiner Ideale, wo er ſie in der Geſchichte zu erblicken 
glaubt, faft bis zur Anſchaulichkeit geſteigert, vor die 
Seele führt. Beweiſe hierfür ſind ſeine heroiſche 
Sinfonie und ſeine Ouvertüren zu Egmont und 
Coriolan. Jenes Beſondere, Ereignißvolle, oder einen 
beſtimmten inneren Hergang Malende aber, das uns aus 
ſeinen meiſten Sinfonien anſpricht, iſt, meiner Ueber—⸗ 
zeugung nach, der im Verborgenen wirkende Grund, der 
die vielen Erklärungen und Programme veranlaßte, durch 


die man dieſe Werke dem Verſtändniſſe hat zugänglich 
machen, oder dem Geheimniß, das ſie verſchließen, auf 
den Grund hat kommen wollen. 

In anderer Weiſe, wie von Haydn, unterſcheidet ſich 
Beethoven, als Sinfoniker, von Mozart. Die bei Mozart 
in ſo unvergleichlicher Weiſe entwickelte dramatiſche An— 
lage klingt auch in des Meiſters Sinfonien wieder an. Wir 
glauben hier häufig die Unterhaltung, ſei es Liebender, 

ſei es einander widerſtreitender oder an einer bedeutenden 
Handlung betheiligter Perſonen zu vernehmen. Solchen 
gleichſam dramatiſirten Wechſelreden der Inſtrumente, oder 
beſtimmte Charaktere typiſch individualiſirenden Melodien 
und Themen begegnen wir bei Beethoven weit ſeltener. 
Bei dieſem ſind die geſchilderten Vorgänge entweder mehr 
im Gemüthe ſich vollziehende, unmittelbar innerliche, 
oder epiſch und heroiſch gefärbte, die daher auch mehr 
wie die Spiegelung einer großen Vergangenheit, oder wie 
die Dämmerung der Morgenröthe einer ahnungsvollen 
Zukunft auf das Gemüth wirken, als daß ſie ſich uns 
als unmittelbare dramatiſche Gegenwart geben wollen. 
Dies widerſpricht durchaus nicht der oben von mir an 
Beethoven's inſtrumentaler Ausdrucksweiſe gerühmten 
Plaſtik, oder der durch ſie erregten Empfindung, als wenn 
wir ganz beſtimmte Ereigniſſe unmittelbar mit erlebten. 
Eine plaſtiſche Geſtaltung iſt, wie in der Poeſie, ſo auch 
in der Muſik gerade dem Epiſchen beſonders verwandt, 
und es ſind nicht Vorgänge zwiſchen verſchiedenen han— 
delnden Perſonen, ſondern vom Tondichter ſelber gemachte 
und daher innerliche Erfahrungen, die wir mit ihm zu 
erleben glauben. Uebrigens muß ich hier noch, mit An— 
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knüpfung an Mozart's früher gerühmte Vielſeitigkeit, er⸗ 
wähnen, daß er ſie auch in der Sinfonie gelegentlich 
bewährt. So ijt z. B. ſeine Gmoll-Sinfonie, der Grund- 
ſtimmung Beethoven'ſcher Sinfonien, in meinen Augen, 
bereits auffallend verwandt, und kündet jenes Element 
leidenſchaftlicher Erregung und jenes, Beethoven charakte⸗ 
riſirende Ringen, Hoffen und Sehnen des eigenen Ge⸗ 
müthes gleichſam ſchon an. Dies iſt faſt die einzige 
Sinfonie, in welcher Mozart nicht, wie in den beiden 
großen Cdur-, in den beiden berühmten Ddur- und in 
der Esdur-Sinfonie, gewiſſermaßen über ſeinem Gegen- 
ſtande ſteht. Nicht die Welt iſt ihm hier mehr Object, 
ſondern ſein eigenes Selbſt. Und ſo kommt denn auch, 
wenn wir wenige herrliche Ruhepunkte im Andante aus: 
nehmen, die unmittelbar im Anfang angeſchlagene, ſchmerzß 
lich erregte, bewegte und leidenſchaftliche Stimmung bis 
zum letzten Takte des Finale's zu keinem Abſchluß und 
zu keiner Beruhigung. Es iſt aber gerade doppelt in⸗ 
tereſſant, Mozart, den ſonſt fo objectiv geſtaltenden 
Meiſter, einmal als den, von ſchmerzlicher Bewegung 
ſelber ganz Hingeriſſenen kennen zu lernen. Ich führe 
dies nur an, um zu zeigen, wie viel Beethoven auch auf 
einem Felde, auf dem er ſeine Vorgänger überflügelt, 
dennoch dieſen zu verdanken hat. 

Unter Beethoven's Sinfonien zeigen uns die beiden 
früheſten, in Cdur und Ddur, den Meiſter noch nicht 
in gleicher Weiſe auf eigenen Füßen, wie ſeine ſpäteren 
Werke dieſer Gattung. Die beiden genannten Sinfonien 
tragen noch ein ſehr erkenntliches, bald an Haydn, bald 
an Mozart mahnendes Gepräge. Jedoch bezieht ſich dies 
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mehr auf den äußern muſikaliſchen Habitus ſeiner beiden 
Vorgänger, als daß wir in ihnen dem angeborenen Humor 
und dem feinen ironiſchen Zug Haydn's, oder der, unter 
der anſpruchsloſeſten Einfachheit thematiſcher Geſtaltung 
ſich verbergenden Tiefe Mozart's begegneten. Was uns 
in dieſen beiden Sinfonien anzieht, ſind vielmehr die— 
jenigen Momente darin, in denen ſich der ſpätere Bee— 

thoven bereits ankündigt. So z. B. das Menuett in der 
Cdur-Sinfonie, das eigentlich ſchon das, von Beethoven 
geſchaffene ſinfoniſche Scherzo iſt, oder das Larghetto 
nebſt dem darauf folgenden Scherzo in der Ddur-Sin— 
fonie. 8 

Erſt mit der Eroica ſteht Beethoven in voller 
Heldenrüſtung als jener Heros der Inſtrumental-Muſik 
vor uns da, der ſich eben ſo ſehr von Haydn, wie von 
Mozart unterſcheidet. 

In der Eroica hat Beethoven der Sinfonie ein 
epiſches Gepräge verliehen; eines ſolchen würde man 
dieſelbe, vor ihm, nicht für fähig gehalten haben. 

Es wird Ihnen bekannt ſein, daß dieſe Sinfonie zu 
Ehren Napoleon's, welchen Beethoven für den Retter 
und Befreier Frankreichs aus den Greueln der Revolution 
hielt, gedichtet wurde; daß er jedoch, als der Conſul ſich 
in den Kaiſer verwandelte, ſein Werk mit einem neuen 
Titelblatt verſah, das, ſtatt des Namens Napoleon, den— 
jenigen der Eroica trug. Höchſt bezeichnend für das 
ganze Werk ſind die, auf jenem zweiten Titelblatt von 
Beethoven hinzugefügten Worte: „Composta per festeg- 
giare il sovvenire di un grand' uomo“. Der große 
Meiſter ſagt uns hier ſelber, wie ſehr er ſich des epiſchen 
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Inhaltes ſeiner Tondichtung bewußt iſt, und wir müſſen 
bewundern, wie er dennoch hierbei nirgends über den 
Rahmen der Sinfonie hinauszugehen ſtrebt. Denn er 
will uns hier nicht etwa beſtimmte mythiſche oder hiſtoriſche 
Ereigniſſe vorführen, deren locales oder culturgeſchicht⸗ 
liches Colorit die Inſtrumental⸗-Muſik, ohne Hülfe der 
Poeſie und menſchlicher Stimmen, nicht darzuſtellen ge⸗ 
eignet iſt, ſondern vielmehr die begeiſterten und erhabenen 
Eindrücke, die Heldenthum und Heroismus, ganz allge- 
mein gefaßt, im menſchlichen Gemüthe hervorrufen. Der 
erſte Satz malt uns das Heldenthum in ſeiner ganzen 
kampfesfrohen Kühnheit und erhabenen Begeiſterung für 
die großen Ziele, die ihm als Preis ſeines Ringens in 
Ausſicht ſtehen. Der zweite Satz, von Beethoven, 
„Trauermarſch“ genannt, bezeichnet ſich ſelber. Nicht 
ohne Opfer, nicht ohne Hingabe der Beſten und Herr- 
lichſten, die das Vaterland hervorgebracht, durchmeſſen 
Helden ihre Bahnen. Unterliegen ſie nicht ſelber dem 
Geſchick, fo werden doch gewiß viele der Edlen, die ſie 
führen und die ihnen nachſtreben, dahin ſinken. Der 
Klage um dieſe leiht der erſte Theil von Beethoven's 
Trauermarſch Sprache und Ausdruck. In jenen, wie 
aus Todesnacht triumphirend ſich erhebenden Trompeten⸗ 
klängen des Mittelſatzes dagegen, der auch durch ſein 
helles Dur mit dem verſchleierten Moll des Hauptſatzes 
herrlich contraſtirt, weiſt uns der Tondichter auf die 
Unſterblichkeit hin, die ſich die Gefallenen errungen, und 
auf das im Herzen ihres Volkes fortlebende Andenken, 
welches, gleich unverwelllichen Lorbeeren, die Stirnen 
der Verblichenen umſtrahlt. Zuletzt aber überwältigt 
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wieder die ſchmerzliche Gegenwart die Trauernden, und 
ſo verklingt und verſinkt das erhabene Tonſtück an ſei⸗ 
nem Schluſſe abermals in Nacht und Dunkel. — Das 
nun folgende Scherzo haben banale Erklärer, von denen 
niemand weniger wie Beethoven ſelber erbaut war, als 
das luſtige Leben im Lager charakteriſiren wollen. Es 
wäre ſchlimm, wenn dieſer hinreißende Satz uns von 
nichts anderem, als von einem Tanz, oder von einem 

Trinkgelage im Kriegslager zu berichten hätte. Der— 
gleichen klingt hier höchſtens nebenbei mit an. Es iſt 
vielmehr die hohe innere Freudigkeit und der Jugend— 
muth, die dem Heldenthum eigen zu ſein pflegen, was 
uns in dieſem Satze ſo unwiderſtehlich ergreift und mit 
ſich fortreißt. Das Trio dieſes Satzes ſpricht wie ein 
ſehnſuchtsvolles, wenn auch immer heroiſch bleibendes 
Gedenken der fernen Heimath, des fernen Vaterlandes, 
für das ein Edler alles wagt und einſetzt, zu unſerem 
Gemüthe. Und wenn dabei der verheißungsvolle Ruf 
der Hörner die Hoffnung auf endliches Gelingen in der 
Seele aufdämmern läßt, ſo ergreift uns doch ſchließlich 
wieder der frohbewegte Sturm und Drang einer Krieger— 
ſchaar, die ſich dem letzten entſcheidenden Schlage mit 
Siegesgewißheit naht. Das Finale zeigt uns in ſeinem 
Eingang den Helden, wie er aus dem Gewühl der ihn 
umgebenden Tapferen ſchon als Sieger hervortritt. Nie 
ſind bezauberndere Triumphlieder geſungen worden, als 
fie dieſer reich ornamentirte Sinfonienſatz aneinander reiht, 
deſſen Ende ſo deutlich dankbares Gebet und namenloſen 
Jubel, über die in die Heimath rückkehrenden Brüder, 
Gatten und Söhne, ausdrückt. 
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Die kurze Zeitſpanne, die mir zu Gebote ſteht, und 
der Wunſch, Ihnen doch wenigſtens die Umriſſe des 
Koloſſalbildes unſeres Meiſters anzudeuten, geſtatten mir 
nicht, die folgenden Sinfonien in ähnlich eingehender 
Weiſe, wie die Eroica, zu beſprechen. Ich glaube Ihnen 
jedoch, durch den Hinweis darauf, daß mit der Eroica 
die volle Selbſtändigkeit Beethoven's beginnt, auch einen 
allgemeinen Geſichtspunkt für die Beurtheilung der übrigen 
Sinfonien gegeben zu haben. 

Es ſei nur noch hinzugefügt, daß die ſechs, auf die 
Eroica folgenden ferneren Werke dieſer Gattung, bezüg⸗ 
lich der beſonderen Schönheiten eines jeden einzelnen, 
wie hinſichtlich ihres unvergänglichen Werthes, miteinander 
wetteifern. Als die ihrem Charakter nach heiterſten 
darunter erſcheinen die Baur -Sinfonie, die Paſtoral⸗ 
Sinfonie und die 8. Sinfonie in Fdur. Erhabenem, 
tragiſchem oder pathetiſchem Ausdrucke dagegen ſind die 
5. J. und 9., nämlich die Omoll-, Adur- und Dmoll⸗ 
Sinfonie vorzugsweiſe zugewandt. Damit iſt nicht ge⸗ 
ſagt, daß nicht auch in einzelnen Sätzen der zuerſt ge⸗ 
nannten Sinfonien Momente ſchmerzlichſter und ſüßeſter 
Wemuth, oder dämoniſchen, kühnen und heroenhaften 
Empfindens, ſowie in den zuletztgenannten Sinfonien 
nicht wiederum Momente weihevoller Freude oder dithy⸗ 
rambiſchen Jubels ſich geltend machen. In einen ſolchen 
Rauſch des Entzückens läuft z. B. die, ſonſt ſo pathetiſch 
gehaltene Adur-Sinfonie aus. Und wenn das Finale 
der achten Sinfonie auch den Charakter edler Heiterkeit, 
unnachahmlicher Grazie und leicht ſpielenden Humors, 
der dieſes Werk im Ganzen auszeichnet, feſthält, ſo weht 
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a doch durch dieſen Satz auch jene ahnungsvoll verheißende 


Stimmung, die uns, wie ich ſchon oben ſagte, in ſo 
vielen Werken Beethoven's ſo ſeltſam wunderbar ergreift 


und gleichſam an das erſte Aufdämmern der Morgen⸗ 


röthe, oder an die erſten, blitzend aufzuckenden Strahlen 
der Sonne eines für die Menſchheit und ihre Entwickelung 
anbrechenden neuen Tages mahnt. 

Nichts iſt thörichter, als die Verſuche, den Sinfonien 
Beethoven's, durch beſtimmt abgeſchloſſene Programme 
oder Erklärungen, näher kommen zu wollen. Wir be— 
gegnen ſolchen fruchtloſen Bemühungen ſowohl unter den 
tendenziöſen Anhängern gewiſſer Parteien in der Ton— 
kunſt, wie unter jenen oberflächlichen Enthuſiaſten, an 
denen der Dilettantismus fo reich iſt. Beethoven's finfo- 
niſche Tondichtungen, deren poetiſch unergründlichſter 
Werth gerade mit in den unenthüllbaren Geheimniſſen 
ruht, die unſer Gefühl, unſer Ahnungsvermögen und 
unſere Phantaſie darin ſo mächtig aufregen und erſchüt— 
tern, können durch jedes Programm nur einen unzu— 
reichenden, proſaiſchen Commentar erhalten. Dazu kommt 
noch, daß ein ſolcher Commentar, je nach der Welt— 
anſchauung und der poetiſchen Empfindungsweiſe des 
Erklärers, ſtets ein anderer fein wird, und daß wir fo- 
mit dabei immer nur mit dem ſubjectiven Belieben und 
den beſchränkt individuellen Meinungen Einzelner, ſtatt 
mit einer objectiven oder auch nur annähernd allgemein 
gültigen Würdigung der Schöpfungen Beethoven's zu 
thun haben. Als Beiſpiel hierfür will ich nur anführen, 
daß man ein Kunſtwerk, von den innerlich rieſigen Di— 


menſionen der Adux-Sinfonie, ganz Henn hic wie folgt, 
E. Naumann, deutſche Tondichter. 4. Aufl. 
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erklärte. Erſter Satz: „Zwei unglücklich Liebende, deren 
Beharrlichkeit zuletzt dennoch an ihr Ziel gelangt“. Zwei⸗ 
ter Satz: „Feierlicher Zug zum Altar.“ „Trauung“. 
„Gelöbniß der Treue“. Dritter Satz: „Die fröhlichen 
Gäſte bei der Hochzeit“. „Abſchied der jungen Frau 
von ihren Geſpielinnen“. Vierter Satz: „Abreiſen 
unter dem Jubel der Zurückbleibenden.“ — Sie werden 
mir zugeben, daß Beethoven zur Darſtellung eines ſo 
wohllöblich ſpießbürgerlichen Familiengemäldes die Muſe 
nicht bemüht haben würde; und wenn auch nur wenige 
Erklärer ſolche Trivialitäten bringen, wie die eben an⸗ 
geführten, ſo gilt doch auch hier das warnende Wort, 
daß niemand über ſich ſelber hinaus kann, und daß man 
es daher bleiben laſſen möge, einen Genius, von dem 
Umfange Beethoven's, mit den Maßſtäben ſeiner 3 
mentatoren zu meſſen. 

Da laſſe ich mir's noch eher gefallen, wenn ein alter 
General der Kaiſergarde, der unter Napoleon J. die 
Schlacht bei Auſterlitz mit geſchlagen, bei dem erſten 
Anhören des glänzenden und erzgepanzerten Finale's der 
Cmoll⸗Sinfonie fic) lebhaft erhob und ausrief: ,,C’est 
Pempereur!“ Dieſer, aus einer der Aufführungen des 
Conſervatoriums in Paris berichtete Auftritt iſt zwar echt 
franzöſiſch und jener Ausruf nichts weniger als bezeich— 
nend für das gewaltige Thema des Finale's, bleibt aber 
doch wenigſtens, durch ſeine Anknüpfung an die dämoniſche 
Heldennatur des erſten Napoleon, dem Aermlichen und 
Philiſtröſen fern. 

Wer Beethoven's Sinfonien zu einer Programm⸗ 
Muſik ſtempeln möchte, vergißt dabei ganz, daß er ihn 
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damit ſeiner eigentlichſten Größe berauben würde. Dieſe 
liegt, wie wir wiſſen, darin, daß er der Sinfoniker und 
Inſtrumental-Componiſt par excellence iſt und hier⸗ 
durch der gewaltigſte Meiſter auf demjenigen Gebiete der 
Tonkunſt, in welchem die Muſik einzig und allein auf 
eigenen Füßen ſteht. Inſtrumental-Muſik aber, die ihre 
Logik und ihren poetiſchen Zuſammenhang ſchon in den 
Kunſtformen beſitzt, deren ſie ſich bedient, daneben noch 
erklären wollen, heißt fie nicht nur ihres größten Vor⸗ 
zuges berauben, ſondern wieder vernichten. Will die 
Muſik ſich deutlich an Begriffe anlehnen, will ſie uns 
beſondere Vorgänge und beſtimmte Perſonen vorführen, 
fo hat fie hierzu, in ihrer Verbindung mit der Poeſie, 
Gelegenheit genug. Will ſie dagegen jene Gefühls- und 
Herzensſprache reden, die bei ihr noch weit über das 
hinausgeht, was der beſtimmt begrenzte Ausdruck der 
Sprache zu ſagen vermag — will ſie dem, was die 
menſchliche Seele nur zu empfinden, nicht aber mehr 
auszudrücken im Stande iſt, d. h. alſo dem Unausſprech— 
lichen ihre Stimme leihen, ſo greift ſie zu dem Orcheſter 
und zum Inſtrumentalen. Auf dies Gebiet vermag ihr 
keine andere Kunſt zu folgen. Und gerade um dieſes, 
der Muſik allein gehörende Feld möchte ſie beſchränkte 
Einfalt, tendenziöſe Prätention oder der muſikaliſche 
Fanatismus, wie ihn die Einſeitigkeit gewiſſer Parteien 
erzeugt, betrügen. Beethoven, für ſein Theil, ſoll ſich 
wiederholt ſo derb und draſtiſch über derartige, bereits 
zu ſeiner Zeit Mode werdende Erklärer geäußert haben, 
daß das in dieſer Beziehung Erzählte nur theilweiſe mit— 


theilbar ſein würde. 
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Wenn ich Ihnen — bei der Beſprechung Bach's, 
Haydn's und Mozart's — die Klavier-Compoſitionen 
und vierhändigen Arrangements der Sinfonien und der 
Kammermuſik dieſer Meiſter, als den kürzeſten Weg 
empfahl, in das Verſtändniß ihrer Tondichtungen einzu— 
dringen, ſo möchte ich einen ſolchen Rath in noch dringen— 
derer Weiſe Beethoven's Inſtrumental-Compoſitionen 
gegenüber, und vor allem bezüglich des köſtlichen Schatzes 
ſeiner Klavierſonaten, wiederholen. Hier, meine 
Damen, werden Sie in jeder Lebenslage und bei jedem 
Ereigniſſe, das Sie näher oder ferner berührt, ein Echo, 
und faſt immer auch eine Verklärung der in Ihnen 
waltenden Stimmungen und Gefühle, finden. Wer unter 
Ihnen gut Klavier ſpielt, ſollte ſich daher im Leben 
ebenſowenig von Beethoven's Sonaten, wie von Bach's 
Suiten und wohltemperirten Klaviere trennen. Sie dürf⸗ 
ten darin nicht nur den größten Schatz, man darf wohl 
ſagen, der geſammten Klaviermuſik beſitzen, ſondern ſich 
auch eine Welt des Schönen aneignen, deren innerer 
Werth und ewige Jugend ſich Ihnen, und in einer Sie 
immer beglückenderen Weiſe, von Jahr zu Jahr tiefer 
erſchließen würde. Wie man in allen Lebenslagen, ſeien 
ſie beſeligender, oder betrübender Natur, zu wenigen 
nahen Freunden ſeine Zuflucht nimmt, ſo würde es 
Ihnen auch bald zur anderen Natur werden, ſich in den 
angeführten Werken Beruhigung, Troſt, Rath, neues 
Vertrauen zu ſich ſelbſt und dem Leben, frohen Muth 
und einen immer feſteren Glauben an das Daſein hoher 
Ideale und einer göttlichen Weltordnung zu holen. Und 
wahrlich, Sie würden ſich dieſen Quellen reinſter, ver— 


edelſter Gefühle und göttlichſten Empfindens nicht um— 
ſonſt nahen; auch hier wird es heißen: „klopfet an, ſo 
wird euch aufgethan.“ 

Beethoven's Sonaten ſind recht eigentlich ein Zeug— 
niß für die hohe Miſſion der Muſik, indem ſie beweiſen, 
daß dieſe, wie Religion, Philoſophie, Wiſſenſchaft, Poeſie 
und die bildenden Künſte, eine der großen Vermittlerinnen 
zwiſchen den Räthſeln des Daſeins und dem Menſchen, 
zwiſchen den realen Anforderungen des Tages und den 
idealen Forderungen unſeres Gemüthes, zwiſchen Gott 
und Welt iſt. — Auch nur andeutungsweiſe auf die 
Fülle von Inhalt der Beethoven'ſchen Klavierwerke, mit 
und ohne Begleitung, hier einzugehen, iſt unmöglich. 
Laſſen Sie mich Sie, unter den Klavierſonaten, für dies— 
mal nur auf die Esdur-Sonate op. 7 hinweiſen, auf die 
Sonate pathétique, auf die Asdur-Sonate mit Varia— 
tionen op. 26, auf die beiden Sonaten, betitelt: quasi 
una fantasia op. 27 in Esdur und Cismoll (letztere 
auch die Mondſchein-Sonate genannt), auf die beiden 
großen Sonaten op. 29 in Dmoll und in Esdur, auf 
die großartige Waldſtein-Sonate op. 53 in Cdur, auf 
die Fdur⸗Sonate op. 54 und auf die gewaltige Sonata 
apassionata op. 57 in Fmoll. Unter den Violinſonaten 
gehören zu meinen ſpeciellen Lieblingen diejenigen in 
Cmoll und die große, ſogenannte Kreuzer'ſche Sonate; 
unter den Trios: das große in Baur op. 97, die 
Trios op. 70 in Ddur und Esdur, ſowie das Trio in 
Bdur op. 11. Wo wollte ich nun vollends bei den 
Streichquartetten anfangen und aufhören? Zur Dar— 
ſtellung der hier entfalteten Kunſtherrlichkeit reichen keine 
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Worte hin, da müſſen Sie eben ſelber hören und ge⸗ 
nießen! — 

Laſſen Sie ſich aber keinesfalls die, durch die An- 
hänger einer vorüberrauſchenden Strömung in der Kunſt 
proklamirte Meinung aufdrängen, als offenbare ſich der 
eigentliche Beethoven erſt in den letzten unter dieſen 
Streichquartetten, oder erſt in der 9. Sinfonie, ſowie erſt 
in den mit op. 90 beginnenden ſpäteren Klavierſonaten. 

Beethoven's künſtleriſches Schaffen zerfällt in drei 
große Epochen, von denen jede ihre beſondere Bedeutung 
und Berechtigung, ſowie ihre beſondere Kunſtſchönheit 
beſitzt. In der erſten dieſer Epochen, die etwa vom 
Jahre 1786 bis zum Jahre 1803 reicht, ſteht er noch 
unter dem Einfluſſe ſeiner beiden großen Vorgänger, . 
Haydn und Mozart, während ſich ſeine eigene künſtleriſche 
Individualität demungeachtet ſchon ankündigt und in 
einzelnen Momenten zum Durchbruch kommt. Als die 
bekannteſten Werke dieſes Stadiums der Entwicklung 
unſeres Meiſters ſind die drei Trios op. 1, die drei, 
Haydn zugeeigneten Klavierſonaten op, 2, die ferneren 
Klavier- und Violinſonaten, bis etwa op. 29, die erſten 
Streichquartette, das Septett, die 1. und 2. Sinfonie, 
die Muſik zu dem Ballette: „die Geſchöpfe des Prome— 
theus“ und das Oratorium: „Chriſtus am Oelberge“ 
anzuführen. Nichts wäre beſchränkter, als dieſe erſte 
Periode zu unterſchätzen, oder derſelben gar darum einen 
geringeren Werth beizulegen, weil eben noch eine An⸗ 
lehnung an Haydn und Mozart ſichtbar iſt. Von jeher, 
ſeitdem unter den Völkern das heilige Feuer der Kunſt 
entfacht iſt, iſt ein Entwicklungsgang der letztern nur 
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dadurch möglich geworden, daß ſich Flamme an Flamme 
entzündete; d. h. daß die Seele des jüngeren Künſtlers 
ſich an den Schöpfungen ſeiner Vorgänger erwärmte. 
Wer hierin nicht den allein natürlichen Prozeß eines 
jeden geſunden Fortſchrittes zu erkennen vermag, der muß 
auch mit der übrigen Geiſtesentwicklung brechen und das 
Heil darin ſuchen, daß wir wieder in die Wälder zurück— 
kehren, um abermals von den Naturzuſtänden uncivili— 
ſirter Barbaren auszugehen. Dies mag beſonders auch 
den Verächtern der Kunſtform geſagt ſein; denn die 
Kunſtformen ſind ebenſoſehr die aus innerer Nothwendig— 
keit entſtandenen Producte einer unabänderlichen orga— 
niſchen Entwicklung des Kunſt- und des Culturlebens, 
wie alle übrigen Erzeugniſſe wahrhafter Culturentwick⸗ 
lung. Gehört doch die Kunſtform und die Art ihrer 
Erfüllung durch einen ihr gemäßen Inhalt mit zu den 
wichtigſten Ueberlieferungen zwiſchen Meiſtern und Schü— 
lern. Davon aber auch abgeſehen, liegt gerade in dem 
allmählichen Loslöſen der auf künftige Selbſtändigkeit an⸗ 
gelegten künſtleriſchen Perſönlichkeit von großen Vor— 
bildern, ſowie in der beſonderen Art und Weiſe der 
Spiegelung der letzteren in der Seele des Jüngers, durch 
welche deſſen Individualität ſich ja abermals kennzeichnet, 
ein unendlicher Reiz. 

Die zweite Epoche des Beethoven'ſchen Schaffens 
umfaßt hauptſächlich diejenigen Werke des Meiſters, die 
ſich gewiſſermaßen um die Omoll- Sinfonie, als um ihren 
gewaltigen Mittelpunkt, gruppiren. Dieſelbe reicht, nach 
meiner Beurtheilung, vom Jahre 1803 bis zum Jahre 
1816. Im Jahre 1803 entſtand nämlich die Eroica, 
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die erſt, wie ſchon geſagt, Beethoven's ganze Eigenthüm⸗ 
lichkeit ausſpricht. Unmittelbar darauf, in den Jahren 
1804 und 1805, folgt ſeine Oper „Fidelio“. Die Jahre 
1806, 1807 und 1808 bringen die Bdur-, die Omoll⸗ 
und die Paſtoral⸗Sinfonie. Seine Muſik „zu den Ruinen 
von Athen“ fällt in das Jahr 1812. Den Jahren 1813 
und 1815 endlich verdanken die Adur- und die achte 
Sinfonie ihre Entſtehung. In dieſe glänzende Periode 
fallen außerdem die am meiſten in der Form abgerun⸗ 
deten und doch zugleich den tiefſten Inhalt ausſprechenden 
Klavierſonaten des Meiſters. Etwa von op. 29 bis 
incluſive zur apassionata op. 57. Auch die große Cello⸗ 
ſonate in Adur und die Kreuzer-Sonate für Geige ge— 
hören hierher. 1 
Meiner Ueberzeugung nach hat dieſe Epoche des 
künſtleriſchen Schaffens des Meiſters, das in jeder Be⸗ 
ziehung Herrlichſte geboren, was wir ſeinem Genius ver⸗ 
danken. Ganz abgeſehen von dem übergroßen Reichthum 
der von ihr umfaßten Schöpfungen, welcher allein hin- 
reichen würde, uns ein faſt vollkommenes Bild der 
künſtleriſchen Perſönlichkeit des Tondichters zu geben, 
zeigt ſie uns den Meiſter auch noch in vollem Beſitze 
ſeiner körperlichen und geiſtigen Kräfte, ſowie verhältniß⸗ 
mäßig in der ungetrübteſten Heiterkeit, ſoweit dieſe ihm 
überhaupt möglich war. Wie wichtig ſind aber alle dieſe 
Bedingungen, damit der Künſtler weder durch die Zu⸗ 
fälligkeiten des Lebens, noch durch ein Vorwalten abnor⸗ 
mer Zuſtände, oder eine Ueberreizung ſeiner Subjectivität, 
daran gehindert werde, ſeinen Werken jenes plaſtiſche 
und objective Gepräge zu verleihen, deſſen Kennzeichen 
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ſich darin offenbart, daß Inhalt und Form einander 


völlig decken. 
Mit Vorſtehendem ſoll nicht geſagt ſein, daß nicht 


Rauch die dritte Epoche der ſchöpferiſchen Thätigkeit 


Beethoven's noch Unvergängliches hervorgerufen. Ge— 
ſtehen wir von vorn herein der künſtleriſchen Perſönlich— 
keit bei ihrem Schaffen ein Uebergewicht, auf Koſten des 
von ihr behandelten Stoffes, des künſtleriſchen Materials 
und der Kunſtform zu, ſo dürfen wir ſogar ſagen, daß 
uns dieſe letzte Epoche die gigantiſche Größe des Himmels- 
ſtürmers Beethoven in ſo coloſſalen Dimenſionen zeigt, 
wie keine der frühern Perioden. Es iſt daher auch ganz 
natürlich, daß bei einem großen Theile der der Gegen— 
wart angehörenden Jünger der Kunſt eine Vergötterung 
der letzten Epoche des Beethoven'ſchen Schaffens, auf 
Koſten der beiden früheren, Platz gegriffen hat. Dies 
erklärt ſich daraus, daß in unſeren Tagen, in einem 
intereſſanten Widerſpruch mit den meiſten übrigen Be— 
ſtrebungen unſeres Zeitalters, ein ſchrankenlos waltender 
Subjectivismus ſich in die Kunſt, und in dieſer wiederum 
vorzugsweiſe in die Muſik, gleichſam wie in ſeine letzte 
Zufluchtsſtätte hinein, zu retten verſucht. Solche zufällige 
und vorübergehende Regungen einer beſonderen Zeit 
dürfen jedoch keinen Einfluß auf uns gewinnen, wenn 
unſer Urtheil unbefangen bleiben ſoll. Erfreuen wir uns 
daher an der Gewalt und Geiſtestiefe der Werke der 
letzten Epoche des Beethoven'ſchen Schaffens, ohne ſie 
für die allein ſelig machende zu halten, oder darüber 
jene, von höchſter innerer Freiheit Zeugniß ablegende edle 
Selbſtbegrenzung und Beherrſchung des Gegenſtandes 


zu vergeſſen, welche, in meinen Augen, ſo charakteriſtiſch 
für die Schöpfungen der mittleren Entwicklungsepoche 
Beethoven's iſt und ihnen den vornehmſten Platz unter 
ſeinen Werken anweiſt. 

Die dritte Epoche reicht vom Jahre 1817 bis zu 
Beethoven's Ausgang im Jahre 1827. Sie umfaßt als 
Hauptwerke: die Missa solennis und die neunte Sinfonie. 
Ferner die letzten Klavierſonaten etwa von op. 90 an, 
das große Bdur-Trio op. 97, die Quatuors op. 127 
und 131, das letzte Quartett op. 135 u. ſ. w. 

Ludwig van Beethoven ward (wie die neueſten For⸗ 
ſchungen ergeben haben) nicht am 17., ſondern am 
16. December 1770 in Bonn am Rhein geboren. Sein 
Vater, der in der Capelle des meiſt in Bonn reſidirenden 
Churfürſten von Cöln, als Tenoriſt, angeſtellt war, er- 
theilte dem Knaben den früheſten Unterricht. Seine 
muſikaliſche Unterweiſung, ſoweit fie fic) auf Bonn be⸗ 
zieht, ging ſpäter in die Hände des Muſikdirectors 
Pfeiffer und der beiden Hoforganiſten van den Eeden 
und Neefe über. Es war dies ein Glück für den 
Knaben, da ſein Vater leider mehr im Weinhauſe, als 
unter dem eigenen Dache zu verweilen pflegte. Die 
wohlthätigeren Einflüſſe des Familienlebens auf den 
heranwachſenden Jüngling Beethoven erfolgten jedenfalls 
mehr von Seiten ſeiner trefflichen, leider aber kränklichen 
Mutter, wie durch den Vater. Hierzu kam, daß die Lage 
der Seinigen, ſeit dem 1773 erfolgten Tod ſeines Groß⸗ 
vaters, eine auch äußerlich immer bedrängtere geworden 
war. Die hiermit verbundenen düſteren Eindrücke mögen 
wohl mit den erſten Grund zu der Verſchloſſenheit, 
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ernſten Wehmuth und jener tiefen Sehnſucht nach reinen 
idealen Zuſtänden gelegt haben, die für Beethoven lebens— 
länglich ſo charakteriſtiſch geblieben ſind. Das tiefe 

Liebesbedürfniß, das in dem jugendlichen Herzen ruhte 
und faſt wärmer noch zu geben, als zu empfangen ſich 
ſehnte, fand den Mittelpunkt ſeiner Bethätigung in jenen 
Jahren hauptſächlich der Mutter gegenüber, die, von dem 
treuen Sohne, wie auch ſpätere biographiſche Zeugniſſe 
beweiſen, ebenſoſehr geliebt, wie verehrt und bemitleidet 
wurde. Aber auch von anderer Seite fand der Knabe 
Theilnahme und Förderung. Die edle und gebildete 
Familie von Breuning erwarb ſich in dieſer Beziehung 
ein dankenswerthes Verdienſt um den jugendlichen Bee— 
thoven. Er verkehrte im Breuning'ſchen Hauſe wie ein 
Sohn, und es ſcheinen auch hier beſonders die Frauen 
geweſen zu ſein, welche ihn daſelbſt eine Heimath finden 
ließen. — 

. Wien hatte damals durch die Namen der Meiſter 
Gluck, Haydn und Mozart eine ſo große Anziehungskraft 
für muſikaliſche Talente gewonnen, daß es Beethoven 
unwiderſtehlich dahinzog. Er traf dort das erſte Mal 
im Jahre 1786 ein, und es gelang dem 16jährigen 
Jüngling, die lebhafteſte Theilnahme Mozart's, der 
ihn ſpielen hörte, zu erregen. Der große Meiſter ſprach 
die denkwürdige Prophezeiung über Beethoven aus: 
„Dieſer Jüngling wird noch viel in der Welt von ſich 
reden machen.“ — Sechs Jahre ſpäter, im Jahre 1792, 
trat Beethoven ſeine zweite Reiſe nach Wien an. Dies— 
mal war es der Wunſch, Joſeph Haydn's Schüler zu 
werden, der ihn nach den Ufern der Donau zog. Sein 
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Vorſatz ward mit Erfolg gekrönt, und der dankbare 
Schüler widmete ſeine erſten 3 Sonaten für Klavier, 
op. 2, dem großen Meiſter, der ſich ſeiner angenommen. 
Als Haydn 1794 nach England ging, ſetzte er ſeine 
Studien der muſikaliſchen Theorie bei Albrechts— 
berger fort. 

Die Empfehlungen ſeines Churfürſten hatten Bee— 
thoven in die Kreiſe des hohen öſtreich'ſchen Adels ein— 
geführt. Damals ſchon, wie ſpäter, waren es haupt— 
ſächlich der Graf Kinsky, die Fürſten Lichnowsky, 
Lobkowitz, Eſterhazy, ſowie der Erzherzog Rudolph, 
die ſich wirkliche Verdienſte um den Meiſter erwarben. 
Er machte in dieſen Regionen der Geſellſchaft zwar an— 
fänglich mehr als Virtuoſe, und durch die Originalität 
ſeiner Künſtlernatur Aufſehen, als daß man ſchon den 
unſterblichen Tondichter in ihm vermuthet hätte. Jedoch 
erregte auch ſchon ſein geniales freies Phantaſiren am 
Flügel allgemeine Aufmerkſamkeit. Mit ſeinen drei 
Klavier⸗Trios op. 1 reihte er ſich im Jahre 1795 in 
verheißungsvoller Weiſe ſeinen beiden großen Vorgängern 
im Gebiete der Kammermuſik an. Von nun an ſehen 
wir ihn auch als Componiſten zum höchſten Anſehen in 
Wien gelangen, und zu einem Rufe, der ſich nicht mehr 
allein auf die Kreiſe der hohen Ariſtokratie beſchränkte, 
ſondern ihm auch die Bewunderung des größeren Publi⸗ 
kums der öſtreichiſchen Hauptſtadt eintrug. Sein Name 
hatte bereits eine ſo hohe Bedeutung gewonnen, daß ihm 
im Jahre 1809, in welchem ihn Jerome, der König von 
Weſtphalen, nach Kaſſel berief, vom Erzherzog Rudolph, 
dem Fürſten Lobkowitz und dem Grafen Kinsky 4000 Gul⸗ 


den Beſoldung, unter der einzigen Bedingung ausge- 
worfen wurden, daß er Oeſtreich nicht verlaſſe. 

Um die Zeit des Wiener Congreſſes, im Jahre 1814, 
hatte Beethoven den Gipfel ſeiner Popularität in Wien 
erreicht. In Folge der Aufführungen ſeiner 5. und 
7. Sinfonie, ſeines ſinfoniſchen Kriegsgemäldes: „die 
Schlacht bei Vittoria,“ ſeiner Gelegenheitscantate: „der 
glorreiche Augenblick“ und erneuter Aufführungen ſeines 
umgearbeiteten „Fidelio“ war er damals zu einer der 
gefeierteſten Celebritäten Wiens emporgeſtiegen. Leider 
ſollte es nicht lange ſo bleiben. Ein früher nur als 
Harthörigkeit ſich ankündigendes Gehörleiden begann ſich 
in völlige Taubheit zu verwandeln — das Schlimmſte 
gewiß, was einen Tondichter zu treffen vermochte — und 
der große Meiſter zog ſich unter den, mit dieſer Prüfung 
in Verbindung ſtehenden Verdüſterungen ſeines Gemüthes, 
mehr und mehr von der Welt und einem freundſchaft— 
lichen Verkehre mit den Menſchen zurück. War es ihm 
doch einerſeits zu ſchwer, den Leuten zu ſagen, daß er 
taub ſei, während ihm andrerſeits wiederum niemand 
nahe genug ſtand, um mit ihm empfinden und tragen 
zu können, was er erdulden mußte. Es gehörte mit zum 
Unglück Beethoven's, daß er niemals im Leben einen 
Freund beſeſſen, der, bezüglich hervorragender Herzens— 
oder Geiſtesanlagen, des großen Meiſters werth geweſen 
wäre. Goethe, mit dem er 1812, bei einer Badereiſe 
nach Teplitz, für einige Zeit zuſammen traf, wäre ganz 
der Mann geweſen, tröſtend, erhebend und mit ſeinem 
Geſchicke verſöhnend auf Beethoven einzuwirken, Leider 
jedoch ſorgten Zelter und andere untergeordnete Geiſter 
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dafür, dem großen Dichter die unvergleichliche künſtleriſche 
Bedeutung Beethoven's unter engherzigen und falſchen 
Geſichtspunkten darzuſtellen. 

Es iſt bekannt, daß Beethoven ſelbſt an ſeinen, ihm 
nach Wien nachgefolgten Brüdern keine Freunde, ſon— 
dern im Gegentheil ſeine ſchlimmſten Feinde beſaß. Ihm 
verdankten ſie zum Theil ihre Stellung und Unterbringung 
in Wien, und aus Erkenntlichkeit dafür verdächtigten ſie 
dem leicht zum Mißtrauen neigenden Beethoven alle 
beſſeren Naturen, die ſich ihm nahen wollten, zogen in 
niedrigſter Art Vortheile von ſeinen noch ungedruckten 
Manuſcripten und ſollen ihm ſogar Pretioſen entwendet 
haben. Alle enthüllten ſich — mit einem Worte — als 
durchaus würdeloſe Naturen. Was der edle Meiſter, 
deſſen Geiſt unausgeſetzt in den idealſten Regionen weilte, 
von ſolcher Umgebung litt, mag man ſich vorſtellen. 
Demungeachtet ging ihm, ſelbſt ſolchen Verhältniſſen 
gegenüber, der angeborene Humor nicht aus. Er hatte 
den Umgang mit ſeinen Brüdern ſo gut wie ganz ab— 
gebrochen. Da erhielt er eines Tages von ſeinem reich 
gewordenen Bruder Johann eine Neujahrskarte, auf der 
die Worte ſtanden: „Johann van Beethoven, Guts- 
beſitzer.“ Der Meiſter ſchrieb friſchweg auf die andere 
Seite: „Ludwig van Beethoven, Hirnbeſitzer,“ und ſchickte 
die Karte in dieſer Geſtalt an den Abſender zurück, 
Dieſer Vorfall erhält ein noch pikanteres Intereſſe durch 
die Thatſache, daß ſich Bruder Johann früher gegen 
Beethoven gerühmt hatte, dieſer werde es nie im Leben 
ſo weit bringen, wie er. — Wie ſich ein ſolcher, auch im 
Privatleben häufig hervorblitzender Humor unſeres Meiſters 


bis zu den großartigen Dimenſionen Shakeſpeare'ſcher 
Selbſt⸗ und Weltironie zu ſteigern vermochte, werden wir 
in vielen ſeiner Werke, und in dieſen wiederum in er— 
ſchütterndſter oder bezauberndſter Weiſe in den großen 

Scherzoſätzen ſeiner Sinfonien und Sonaten, gewahr. — 
f Leider war das Maaß der unſerem Meiſter beſchie— 
denen trüben Erfahrungen mit den oben geſchilderten 
Bedrängniſſen noch nicht erfüllt. Das Traurigſte für 
ihn war, daß er auch das ſcheinbare Erbleichen ſeines 
Ruhmesſternes erleben mußte. So unglaublich es ſcheint, 
fo wahr ijt es doch, daß Roſſini's Opern — und zwar 
nicht einmal die beſſeren darunter, ſondern Werke wie: 
„Tancred,“ „Semiramide,“ „die diebiſche Elſter,“ 
„Othello“ u. ſ. w., die jetzt ſo gut wie für immer von 
der Bühne verſchwunden ſind, Beethoven völlig damals 
in den Schatten zu ſtellen und bei den Wienern in Ver— 
geſſenheit zu bringen vermochten. Es iſt charakteriſtiſch 
für die, auf die deutſchen Freiheitskriege folgende feige 
und engherzige Reſtaurationsepoche, daß jene, durch eine 
höchſtens gefällige, im Uebrigen aber mehr als wohlfeile 
Melodik die Sinne beſtechenden und kitzelnden Opern 
RNoſſini's, die, auf eine ewige Dauer angelegten gewal— 
tigen Schöpfungen Beethoven's, welche freilich dem Ge— 
ſchmacke des großen Haufens keine Conceſſionen machten, 
vollſtändig zu verdunkeln vermochten. — 

In dieſer, ſonſt für ihn ſo trüben Zeit ward unſerem 
Meiſter wenigſtens noch eine letzte Genugthuung. Ein 
Kreis ausgezeichneter Männer, die zu den wenigen ge— 
hörten, welche, in der allgemeinen Verflachung des muft- 
kaliſchen Geſchmackes, nicht den Maaßſtab für die Größe 
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Beethoven's verloren hatten, richteten im Jahre 1824 ein 
feierliches Schreiben an ihn, worin ſie dem Meiſter die 
Bitte vortrugen, dem Modegeiſte des Tages durch ſeine 
neueſten, von ihm in gerechtem Stolze zurückgehaltenen 
Werke entgegenzutreten und das Ewige und Unvergäng— 
liche in der Kunſt wieder zur Geltung zu bringen. Es 
ijt bekannt, daß dieſes Schreiben Beethoven bis zu Thra- 
nen rührte. 

Wenn auch ebenbürtiger Freunde entbehrend und 
von der eigenen Familie verrathen und verkauft, ſah ſich 
Beethoven wenigſtens von einigen treuen Seelen um⸗ 
geben, die für ſein häusliches und leibliches Wohl ſorgten 
und mit innigſter Verehrung zu ihm emporblickten. Zu 
dieſen gehörte beſonders der zwar philiſtröſe aber brave 
Anton Schindler, ſein Schüler Ferdinand Ries 
und, in einem mehr künſtleriſchen Sinne, Hummel, 
ſowie der feinfühlende Moſcheles. Auch Fürſt Lichnowsky 
und der Erzherzog Rudolph ſind unſerem Meiſter lebens- 
länglich Freunde geblieben. 

Beethoven war niemals verheirathet, doch hat ſein 
Herz mehr als einmal geliebt. Charakteriſtiſch für ihn 
erſcheint es, daß ſeine Liebe wiederholt ſolchen Frauen 
zugewandt war, die, nach den Standesvorurtheilen der 
damaligen Zeit, für ihn unerreichbar waren. Ich verweiſe in 
dieſer Beziehung auf ſeine, entweder ganz idealen, oder pla⸗ 
toniſchen Verhältniſſe zu der Gräfin Julia Guicciardi, 
der die Mondſcheinſonate ihre Entſtehung verdankt, und 
zur Gräfin Marie v. Erdödy, die dem Freunde, der 
ihr die beiden herrlichen Trios op. 70 zugeeignet hatte, 
in ihrem Parke einen Ehrentempel erbaute. Auch 
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Bettina von Arnim kann ſich rühmen, fein Herz eine 
Zeit lang gerührt zu haben. Demungeachtet hatte er 
den tiefſten Sinn für Familienleben, und nichts wäre 
mehr im Stande geweſen, ihn für die dornenvollen Er— 
fahrungen auf ſeiner Künſtlerlaufbahn zu entſchädigen, 
als der Beſitz einer edlen Gattin und liebenswürdiger 


Kinder. — 


Am 26. März 1827, während eines heftigen Ge— 
witters, ſtreifte der Geiſt Beethoven's ſeine irdiſche Hülle 
ab. Er war kaum verſchieden, als man in dem be- 
ſchämten Wien, und auch vielfach in dem übrigen Deutſch⸗ 
land, zu empfinden begann, daß einer der größten Künſtler 
aller Zeiten die Welt verlaſſen habe. — Dem ernſteren 
Eindringen in ſeine Werke verdankt die Gegenwart nicht 
nur einen großen Theil ihrer höheren muſikaliſchen Bil- 
dung, ſondern Beethoven iſt für ſie vielfach auch der 
Meiſter geworden, der, durch ſeinen engeren Bujammen- 
hang mit ſeinen unmittelbaren Vorgängern Mozart und 
Haydn, ſowie durch ſeine, wenn auch allgemeineren 
künſtleriſchen Beziehungen zu Gluck, Händel und 
Bach, ein reineres Verſtändniß auch dieſer gewaltigen 
Meeiſter und ihrer Beziehungen auf einander wieder an- 
bahnte. Was ihn, bei allem Zuſammenhange mit jenen, 
am erkennbarſten von ihnen unterſcheidet, iſt vielleicht 
ſein ſtark individuelles Gepräge. Am nächſten ſteht 
ihm in dieſer Beziehung, merkwürdiger Weiſe, der zeit⸗ 
lich entfernteſte ſeiner ihm ebenbürtigen Vorgänger — 
Sebaſtian Bach nämlich; obwohl auch Bach, in Folge 
der ſtrengen Gebundenheit der muſikaliſchen Formen fei- 
ner Zeit und ſeines felſenfeſten evangeliſch— e 


E. Naumann, deutſche Tondichter. 4. Aufl. 
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Glaubens, nicht in entfernt gleicher Weiſe ungebunden 
erſcheint, wie Beethoven, und nicht, in gleich ausgedehnter 
Weiſe, wie dieſer, die Schmerzen und Freuden der eigenen 
Bruſt, als den eigentlichen geiſtigen Mittelpunkt ſeines 
geſammten Schaffens erkennen läßt. Händel dagegen 
ſtellt ſich, mit Beethoven verglichen, als der unendlich 
objectivere Meiſter dar; als der Tondichter, der mitunter 
ſo völlig hinter ſein Werk zurücktritt, daß wir ſeiner, zu 
Gunſten des letzteren, ganz vergeſſen, während uns in 
Beethoven's Werken ſtets in erſter Linie die Perſönlich⸗ 
keit ihres Schöpfers intereſſirt. Doch dürfen wir nicht 
vergeſſen, welche Zeitſpanne das Schaffen Händel's und 
Beethoven's trennt. Faſſen wir überdies die zwiſchen 
ihnen auftretenden Heroen der Tonkunſt in's Auge, ſo 
mildert ſich der Gegenſatz beider, indem ſich dann eine 
ununterbrochene Steigerung des Perſönlichen und Indi— 
viduellen, vom Anfange des 18. Jahrhunderts an, bis 
in das 19. Jahrhundert hinein, in der deutſchen Ton⸗ 
kunſt verfolgen läßt. Eine hoch wichtige Seite der Bee 
deutung und Größe Beethoven's offenbart ſich uns nun 
aber gerade darin, daß unſeres Meiſters erhabener künſt⸗ 
leriſcher Individualismus genau die Grenze bezeichnet, 
die nicht überſchritten werden darf, ohne daß, an die 
Stelle ernſter Selbſtbeherrſchung und Selbſtbegrenzung, 
ein alle Formen und Schranken durchbrechender Sub— 
jectivismus tritt. Diejenigen, die einen, die Herrſchaft 
über ſich ſelbſt und die Welt verlierenden Subjectivismus 
bereits in Beethoven wittern wollen, find entweder be- 
ſchränkte Köpfe, welchen der immerhin noch bedeutſame 
Formengehalt und die ſtrenge Durchbildung ſelbſt ſolcher 


= Ae 


Werke, wie feiner 9. Sinfonie und der Missa solennis 
nicht aufgegangen iſt, oder ſtellen ſich als tendenziöſe 
Parteigänger dar, die, im Bewußtſein des ſchrankenloſen 
Subjectivismus, an dem ſie ſelber kranken, den großen 
Meiſter zu einem der Ihren ſtempeln möchten. 

Beethoven, in eigener Perſon, könnte ſie darüber 
eines beſſeren belehren; denn wir ſehen den genialen 
Tondichter gerade in der dritten Periode ſeiner ſchöpfe— 
riſchen Thätigkeit — d. h. in einer Zeit, da er, verdüſtert 
durch körperliche Leiden, Taubheit, Seelenpein und die 
trübſten Erfahrungen, dunkel fühlen mochte, daß ihm die 
alte Freudigkeit und Lebenszuverſicht und hiermit auch 
ein Stück ſeiner inneren künſtleriſchen Freiheit abhanden 
gekommen ſei — zu den ſtrengſten polyphonen Formen 
(beſonders zu dem fugirten und canoniſchen Styl), zurück— 
greifen, um, durch ein derartiges formales künſtleriſches 
Gegengewicht, ſein überreiztes Innere zu mäßigen und 
zu begrenzen. ö 

So ſehen wir denn den herrlichen und gewaltigen 
Mann ſelbſt bei ſeinem Ausgange und in einem Momente, 
da ſich alles gegen ihn verbunden hatte, was den Men— 
ſchen ſonſt zu untergraben und zu erſchöpfen vermag, 
den ſtrengſten Anforderungen der Kunſt Rechnung tragen. 
Wohl verdanken wir ihm unſchätzbare Erweiterungen der 
Formen, wie denn z. B. die ſogenannte „große Coda“, 
am Schluſſe des Sonatenſatzes, zu der wir bei Haydn 
und Mozart nur ſchwache Anſätze finden, durch den ge— 
waltigen Umfang, den er ihr verlieh, alle bisherigen 
ſymmetriſchen Verhältniſſe der Sonate zu völlig anderen 
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nicht durch ein Auflöſen oder Ueberbordwerfen der Kunſt— 
form, ſondern nur durch Fortbauen auf dem Gegebenen 
und organiſch Entwickelten wahrhaft neue Geſtaltungen 
in der Kunſt möglich ſind. Und wenn er in ſeinen 
letzten Arbeiten, beſonders auch in den letzten Streich— 
quartetten, die Grenzen einer überſichtlichen und darum 
im höchſten äſthetiſchen Sinne ſchön bleibenden künſt⸗ 
leriſchen Form hier und da etwas zu weit überſchritten 
haben ſollte, ſo gilt doch ſonſt überall von ihm das, was 
Schiller vom wahren Künſtler, deſſen Name nicht von 
genialiſchen Einfällen, ſondern vom „Können“ herkommt, 
ſagt: 

„Der Meiſter kann die Form zerbrechen 

Mit weiſer Hand, zur rechten Zeit!“ — 


Franz Schubert. 


Durch die ſechs gewaltigen Meiſter, denen wir in 
den bisherigen Vorträgen unſere Aufmerkſamkeit zu— 
wandten, erſcheinen nicht nur alle Hauptgattungen der 
Tonkunſt, ſondern auch die aus dieſen Hauptgattungen 
hervorgehenden vermittelnden, und jene wieder unter 
einander verbindenden Richtungen der Muſik erſchöpft, 
ſo daß wir uns unwillkürlich fragen müſſen, ob, nach 
Beethoven, noch irgend ein Meiſter, als der Schöpfer 
einer neuen Gattung in der Tonkunſt, möglich ſein 
werde. — 

Um dieſe Frage in einem bejahenden Sinne zu 
beantworten, bedarf es demungeachtet nur der Nennung 
eines einzigen Wortes. Wir haben bis jetzt von der 
Kirchenmuſik, dem Oratorium, der oratoriſchen Cantate, 
der Oper und der Inſtrumental-Muſik geſprochen, jedoch 
noch mit keinem Worte des eigentlichen Liedes erwähnt. 

Iſt denn aber das Lied, im Sinne der übrigen 
Hauptgattungen der Tonkunſt, ein beſonderes Kunſt— 
product, und bereichert es in ähnlicher Weiſe, wie jene, 
die Muſik um neue Formen? Gehört nicht vielmehr 
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das Lied zu den uranfänglichſten Aeußerungen der 
Muſik, die, ehe noch in dieſer von einer eigentlichen 
Kunſtentwicklung die Rede ſein konnte, ſchon vorhanden 
waren; und finden wir es nicht faſt bei allen Nationen, 
ja ſelbſt bei ſolchen, die mit einer künſtleriſchen Ent— 
wicklung der Muſik nichts zu thun haben, in der Geſtalt 
des Volksliedes, überall verbreitet? — 

Dies iſt gewiß nur zu beſtätigen, denn ein Volk muß 
ſchon auf einer ſehr niedrigen Culturſtufe ſtehen, ja faſt 
von der Natur, bezüglich auch aller übrigen Anlagen, ſo 
gut wie vernachläſſigt ſein, wenn es nicht wenigſtens 
ein paar intereſſante Volksmelodien aufzuweiſen hat. 

In dieſer ſtillen Vorausſetzung habe ich auch bisher 
des eigentlichen Volksliedes ſo gut wie gar nicht gedacht, f 
da es eben zu den, unter allen Zonen ſelbſtverſtändlichen 
und früheſten Aeußerungen des muſikaliſchen Bedürfens 
der menſchlichen Natur gehört. Hiermit iſt nicht geſagt, 
daß nicht das eine Volk einen weit reicheren und poe- 
tiſcheren Schatz von Volksmelodien beſitzen könne, wie 
das andere, und daß nicht dieſe Melodien überdies einen 
Werth behaupten könnten, der, was ewige Jugend und un— 
endliche Schönheit anbetrifft, mit den erhabenſten Meiſter—⸗ 
werken der Tonkunſt zu wetteifern vermöchte. 

Doch auch dies iſt ſo bekannt, daß es nur ein 
Grund mehr für mich war, bisher des Liedes nicht zu 
gedenken. Aber wohl gemerkt: nur jenes primitiven 
Liedes nicht, wie es im Volke entſteht und im Volks⸗ 
mund weiter fortlebt. Eine weit höhere Bedeutung, als 
künſtleriſches Product, erhält dagegen das Lied in ſeiner 
Steigerung oder Umbildung zum Kunſtliede. Der 
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Meiſter, dem wir eine ſolche künſtleriſche That nicht 
nur vorzugsweiſe verdanken, ſondern der auch in dieſer, 
von ihm geſchaffenen neuen Gattung ſogleich nach allen 
Richtungen hin das Höchſte und Unübertrefflichſte leiſtete, 
verdient ſicherlich, daß wir ſeinen Namen, den Namen 
der anderen Heroen deutſcher Tondichtung, anreihen. 
Der Mann aber, der eines ſolchen Platzes werth iſt, und 
der ſo Großes vollbracht, heißt: Franz Schubert. — 
An Erhabenheit, Vielſeitigkeit und Tiefe, ſowie bezüglich 
Beherrſchung großer und ſtrenger Kunſtformen, wird er 
zwar von ſeinen ſechs gewaltigen Vorgängern überragt. Da⸗ 
gegen reiht er ſich ihnen, was überquellenden Reichthum 
der Phantaſie, Innigkeit oder Erregtheit des Ausdruckes, 
Fülle muſikaliſchen Wohllautes, und Adel oder unausſprech⸗ 
lichen Reiz der Melodie und Harmonie anbetrifft, würdig an. 

Ich erlaubte mir, bei der Beſprechung Beethoven's, 
darauf aufmerkſam zu machen, wie ſich das, ſeit Bach, 
immer ſtärkere Hervortreten der Perſönlichkeit und In— 
dividualität des Künſtlers im Kunſtwerke, in Beethoven 
bereits zu einer Höhe geſteigert habe, die, wenn ſie 
nicht durch die gewaltig und groß angelegte Natur des 
Tondichters und ſeine ſelbſtloſe, weil dem Ideal zuge— 
wandte Richtung wieder gemäßigt worden wäre, leicht 
ſchon damals zu einem ſchrankenloſen Walten der künſt⸗ 
leriſchen Subjectivität, auf Koſten des künſtleriſchen Ob— 
jectes, hätte führen können. Ich machte Ihnen dann 
ferner bemerklich, daß die reine Inſtrumentalmuſik, als 
deren größter Meiſter Beethoven daſteht, einen weit 
höheren Grad an künſtleriſchem Individualismus ſchon 
an und für ſich zulaſſe, wie die Kirchenmuſik, das Ora- 
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torium und die Oper. — Eine abermalige Steigerung 
des Subjectiven und Individuellen, in der Perſönlich— 
keit des Tondichters, geſtattet die muſikaliſche Lyrik in 
ihrer urſprünglichſten Form; d. h. im Liede, und hier 
wiederum gerade im Kunſtliede. Darum hat denn 
auch der künſtleriſche Individualismus Schubert's eine 
noch weit ſubjectivere Färbung, als der Beethoven's. 
Aus demſelben Grunde verhält ſich Schubert annähernd 
zu Beethoven, wie Lord Byron zu Goethe, und dem 
entſpricht auch der innige Antheil, mit dem Beethoven 
der ſchöpferiſchen Thätigkeit Franz Schubert's, und 
Goethe der dichteriſchen Entfaltung Byron's folgte. So 
ſtellen ſich uns denn, unter den genannten Dichtern 
und Tondichtern, die beiden Genien: Schubert und 
Byron, gewiſſermaßen als Beethoven's und Goethe's 
jüngere Brüder im Geiſte dar. Natürlich ſpreche ich 
hier nur vom Lyriker Goethe, da ja der ganze Goethe 
nicht nur Schubert und Byron, ſondern ſelbſt einen 
Beethoven an Univerſalität übertraf. Jedenfalls können 
wir uns zu der Geſtaltung der Anlage Franz Schubert's 
nur Glück wünſchen, denn bei der beſonderen Stellung, 
die der Meiſter in der geſammten Kunſtentwicklung ein⸗ 
nehmen ſollte, bei ſeinem Berufe, der größte Lieder— 
ſänger im Reiche der Töne zu werden, durfte ſeine künſt⸗ 
leriſche Natur nur ſo, und nicht anders, angelegt ſein. 

Man könnte zwar einwerfen, daß das Lied, indem 
es an den Dichter, und an den Sinn und Ausdruck 
der Worte, gebunden ſei, immerhin doch eine gewiſſe 
objective Geſtaltung fordere. Dies iſt jedoch mehr ſchein⸗ 
bar der Fall. Denn einmal wird der Liedercomponiſt 
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nur ſolche Gedichte zur Compoſition wählen, die dem, 
was ſubjectiv in ihm lebt und webt, gemäß ſind und 
entſprechen; dann aber handelt es ſich, auch bei den ver⸗ 
ſchiedenſten Gedichten, für ihn doch faſt immer nur, oder 
doch weit mehr, um Austönung von Stimmungen und 
von ſubjectiver Erregung der Empfindung und des Ge⸗ 
f fühles, als um die muſikaliſche Zeichnung beſtimmter, 
im voraus gegebener, und eine hohe Objectivität be- 
dingender Charaktere und Situationen, wie ſie Oper und 
Oratorium fordern. Auch die Ausführung muſikaliſcher 
Ideen auf der Grundlage überlieferter und den Ton⸗ 
dichter zur Selbſtbegrenzung nöthigender Kunſtformen, 
wie ſie von der Inſtrumentalmuſik unzertrennlich ſind, 
kommt hier weniger in Frage. Trotzdem wird derjenige 
Liedercomponiſt, der uns den unendlichen Reichthum 
lyriſcher und ſubjectiver Stimmungen in ſeiner ganzen. 
Mannigfaltigkeit und in ſeinem ganzen Umfange wieder- 
giebt und ſpiegelt, innerhalb ſeiner Gattung wieder hoch 
objectiv erſcheinen; namentlich wenn wir ihn mit Ta⸗ 
lenten vergleichen, die nur einer oder wenigen beſonderen 
Stimmungen Ausdruck zu geben vermögen. Eine ſolche 
hervorragende Stellung nimmt Franz Schubert unter 
den Liedercomponiſten ein, da es wohl keinen Moment 
in Freud und Leid, keinen Ton der Liebe, der Hoffnung, 
Sehnſucht oder ſchmerzlichen Hinbrütens, keine Erregung 
der Phantaſie und des Herzens giebt, denen er nicht 
Ausdruck geliehen. Ja, er iſt noch darüber hinaus ge— 
gangen, denn ſelbſt in der Ballade, die uns, wenn auch 
in einem beſchränkten Rahmen und innerhalb einer 
phantaſtiſchen Welt, Ereigniſſe vorüberführt, und daher 


s 


— 2 


ſchon einen leiſen epiſchen Zug in ſich aufnimmt, ver⸗ 
danken wir ihm einige der unvergänglichſten Schöpfungen. 

Für den Umfang ſeiner lyriſchen Begabung ſprechen 
endlich auch die verſchiedenen Liederkreiſe, d. h. jene cykli⸗ 
ſchen Liedercompoſitionen, die ihm ihre Entſtehung ver— 
danken. Ich nenne darunter nur die berühmten „Müller⸗ 
lieder“, ſeine „Winterreiſe“, und die Lieder aus Walter 
Scott's „Fräulein vom See“. Auch bei ſolchen cykliſchen 
Liederdichtungen iſt der Componiſt genöthigt, über die 
engſte Begrenzung des eigenen Selbſtes bis zu einem 
gewiſſen Punkte hinaus zu ſchreiten und einem befon- 
deren Gefühls- und Ideenkreiſe, in deſſen verſchiedenſten 
Wandlungen, zu folgen und gerecht zu werden. Um 
dies aber zu können, muß ſeine Geſtaltungskraft — 
wenigſtens im Felde des Liedes — einer gewiſſen Ob— 
jectivität fähig ſein. 

Es wird Sie nun gewiß vor allem anderen inter— 
eſſiren, ſich des eigentlichen Unterſchiedes zwiſchen dem 
Volksliede und dem Kunſtliede bewußt zu werden, um 
hieran das Verdienſt Franz Schubert's zu bemeſſen, und 
zu erkennen, nach welcher Seite hin er die Tonkunſt um 
eine neue Gattung bereichert hat. 

Ich erwähnte ſchon, daß wohl kaum ein Volk exi⸗ 
ſtire, das nicht wenigſtens einige bemerkenswerthe Volks⸗ 
lieder beſitze, und daß das Lied, in dieſer ſeiner primi- 
tivſten Geſtalt, ſelbſt ſchon vor der organiſchen Ent- 
wicklung der Muſik zu einer Kunſt, vielfach vorhanden 
ſei. Je mehr nun aber ein Volk einer ſpäteren cultur⸗ 
geſchichtlichen Blüthe fähig iſt, um ſo bedeutſamer und 
verheißungsvoller, und um ſo reicher im Wechſel ihrer 
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Stimmungen, werden auch jene erſten Anfänge des Liedes 
ſich bei ihm geſtalten. Iſt dagegen der Charakter einer 
Nation oder Race weniger entwicklungsfähig, ſo werden 
auch ihre Volkslieder ein entweder monotones, oder uni— 
formes Gepräge tragen. So finden wir bei den Ko— 
ſaken und Zigeunern zwar Lieder, deren Originalität oder 
charakteriſtiſche Seltſamkeit uns anfänglich überraſcht und 
beſticht, bei näherer Kenntniß jedoch bemerken wir, daß 
ſie alle denſelben Grundtypus gewahren laſſen. 

Das vielleicht reichſte Land an Volksliedern, die 
zugleich aus den verſchiedenſten Stimmungen des Ge— 
müthes hervorgegangen ſind, iſt wohl Deutſchland. 
Höchſtens Italien kann ſich ihm in dieſer Beziehung 
an die Seite ſtellen; doch ähneln ſich die italieniſchen 
Volkslieder in einem weit höheren Grade, wie die 
deutſchen, oder tragen bereits einen mehr conventionellen 
und an den Operngeſang ihrer Zeit mahnenden Cha— 
rakter. Unter den Culturvölkern beſitzen aber nicht nur 
muſikaliſch hochbegabte Nationen, wie die Deutſchen und 
Italiener, ſondern auch die Franzoſen und Spanier, ja 
ſelbſt eine, in der Tonkunſt ſo unproductive Nation, wie 
die Engländer, einen Schatz reizender oder tiefempfun— 
dener Volkslieder. Wer hätte ſich nicht ſchon an ſchot— 
tiſchen Volksgeſängen erfreut, von denen ein Theil, in 
ihrer Bearbeitung durch Beethoven, man kann wohl 
ſagen, weltberühmt geworden iſt. Ich brauche jedoch 
nicht, um das von mir über England Geſagte zu be— 
weiſen, Schottlands zu gedenken. Iſt doch auch das 
eigentliche Altengland reich an den rührendſten Volks— 
geſängen, unter denen ich beſonders auf diejenigen, die 


220 


ſchon zur Zeit Shakeſpeare's in aller Mund waren, und 
auf die der Dichter vielfach anſpielt, verweiſe. Aber 
ſelbſt engliſchen Volksliedern jüngeren Datums, wie 
z. B. der allbekannten „letzten Roſe“, iſt ein inniges 
Gefühl nicht abzuſprechen, und dieſelben zeigen zugleich 
eine Erfindungskraft, die uns, wie geſagt, bei einem 
Volke, das auf künſtleriſchem Gebiet kaum einen ein— 
zigen wahrhaft hervorragenden und in der Gegenwart 
noch fortlebenden Tondichter zählt, überraſchen muß. 

Dergleichen beweiſt aber eben abermals, daß das 
Volks- und Kunſt-Lied durch eine große Kluft getrennt 
und in jeder Beziehung als grundverſchiedene Gat— 
tungen, innerhalb des Gebietes muſikaliſcher Production, 
anzuſehen ſind. Da es ſich jedoch hier für uns nicht 
um die Entwicklung eines Capitels aus der muſikaliſchen 
Formenlehre handelt, ſo müſſen Sie mit wenigen An— 
deutungen, betreffs des Unterſchiedes beider Kunſtgat— 
tungen, vorlieb nehmen. 

Das Volkslied iſt ſtets ein ſtrophiſches Lied, 
d. h. die zu dem erſten Verſe eines Liedes erfundene 
Melodie gilt auch für alle übrigen Verſe oder Strophen 
deſſelben. Hierin liegt ſchon, daß es nicht eigentlich auf 
das Detail der Seelenmalerei eines Gedichtes, oder auf 
die darin vor ſich gehende Wandlung verſchiedener, 
wenn auch verwandter Stimmungen eingeht, ſondern 
mehr beſtrebt iſt, den allgemeinen Grundton, ſowie die 
Geſammtſtimmung, die der Dichter dieſem oder jenem 
Liede verliehen, wiederzugeben. So einfach, wie die 
Aufgabe, die ſich das Volkslied in einem poetiſchen 
Sinne ſtellt, iſt auch ſeine muſikaliſche Geſtaltung. 


Es iſt Ihnen allen bekannt, daß zu den nächſt ver⸗ 
wandten Tonarten derjenigen Tonart, innerhalb welcher 
ſich ein Muſikſtück bewegt, die beiden Dominant: Tonarten, 
ſowie die verwandte Moll-Tonart deſſelben gehören. Das 
Volkslied beſteht nun meiſtens aus zwei kurzen gleich⸗ 
gearteten Theilen, von denen der erſte aus der Tonica 
oder Haupttonart nach der Oberdominante hin, der zweite 
dagegen aus der Dominante nach der Tonica zurück⸗ 
führt. Die Unterdominante wird weit ſeltener als das 
Ziel gewählt, nach welchem ſich die Melodie hinbewegt. 
Dagegen finden wir — beſonders bei den Volksliedern 
der Romanen und Slaven — vielfach die Neigung, die 
Melodie aus der Haupttonart, ſtatt nach der Dominante, 
nach einer der nächſtverwandten Molltonarten hinüber— 
zuleiten. 

Es iſt ferner, in der unendlichen Majorität der 
Fälle, charakteriſtiſch für das Volkslied, daß es nur als 
Melodie gedacht iſt, d. h. daß ſeine harmoniſche und 
rhythmiſche Begleitung als unweſentlich erſcheint. In 
den Fällen, wo das Volkslied zu einer Aufzeichnung 
ſeiner Melodie in der Notenſchrift gelangt, bleibt ſeine 
Begleitung entweder dem Zufall und dem Geſchmacke 
des Aufzeichners überlaſſen, oder (beſonders wenn das 
Volk ſich auch hier ſeinen Einfluß wahrt) erhält der 
Geſang nur die allerſchlichteſte harmoniſche Unterlage. 
Natürlich entſteht ſelbſt die einfachſte Melodie, wenn 
auch ihrem Erfinder unbewußt, unter der Vorausſetzung 
einer harmoniſchen Unterlage. Dieſe geſtaltet ſich aber 
das Volk, wenn es ſich ſeine Lieder, ſei es auf der 
Cither, der Guitarre, der Harmonica oder dem Klaviere, 


= 204 


ſelber begleitet, einerſeits auf der Baſis der einfachſten 
Grundaccorde des Tonſyſtems, andererſeits, indem es 
die Begleitung in gleicher Rhythmik und Bewegung mit 
der Melodie fortgehen läßt, wobei, beſonders auf dem 
Klaviere, die rechte Hand die Oberſtimme lalſo die 
Stimme des Sängers) zu verdoppeln pflegt. Höchſtens 
emancipirt ſich die Begleitung in der Weiſe vom Ge— 
ſange, daß ſie denſelben durch arpeggirte Harmonien, 
oder durch, in der einfachſten Weiſe, fei es in Achtel— 
Triolen oder Sechszehntel-Figuren, auseinandergelegte 
Accorde accompagnirt. Dies ijt jedoch der ungewöhn— 
liche und ſeltenere Fall, die Wiederholung dagegen der 
Melodie in der Begleitung, und das auch rhythmiſche 
Gebundenſein an dieſelbe, das gewöhnliche Verfahren. 
Ganz anders geſtaltet ſich das Kunſtlied. Einer 
ſeiner am meiſten in die Augen ſpringenden Unterſchiede 
mit dem Volksliede zeigt ſich darin, daß das Kunſtlied 
in den meiſten Fällen kein ſtrophiſches, ſondern ein 
durchcomponirtes Lied iſt; d. h. dem Gange des 
Gedichtes in einer, den leiſeſten Stimmungswechſeln 
deſſelben ſich eng anſchließenden muſikaliſchen Behand— 
lung folgt. Ein ferneres Merkmal des Kunſtliedes iſt 
die, faſt in allen Fällen ſich vorfindende Befreiung der 
Singſtimme von der Begleitung oder umgekehrt. Das 
Accompagnement ſteht nicht mehr, als ein nur bei- oder 
untergeordnetes Element, neben dem Geſange, fondern 
beſitzt, dieſem gegenüber, ſeine ſelbſtändige muſikaliſche 
und poetiſche Bedeutung. Die Begleitung illuſtrirt, führt 
aus und vertieft das, was uns die Singſtimme ſagt; 
ſie theilt uns mit, was eben nicht mehr in Worten und 
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ſelbſt im Geſange, wenn er für ſich allein auftritt, aus— 
zudrücken iſt, was ſich nur fühlen und empfinden läßt. 
Dies gilt beſonders von der Stellung, die ein Meiſter, 
wie Schubert, dem Accompagnement ſeiner Lieder ein— 
geräumt hat. Daſſelbe zeichnet ſich häufig auch dadurch 
aus, daß gewiſſe muſikaliſche Motive, oder beſondere, 
eine intereſſante Unterlage zum Geſange bildende mufi- 
kaliſche Figuren vom Anfange bis zum Schluſſe eines 
Liedes feſtgehalten werden und ſich ſomit in ſtylvoller 
Weiſe mit der geſungenen Melodie verweben. Erſt aus 
dem Zuſammenwirken beider Kunſtelemente, und aus 
deren gegenſeitiger Ergänzung, erſteht ſomit das Kunſt⸗ 
lied und rundet ſich für den Hörer zu einem poetiſchen 
Ganzen. Mit einer Emancipation des Accompagne— 
ments vom Geſange ſind aber noch andere künſtleriſche 
Erweiterungen und Vertiefungen der in Rede ſtehenden 
muſikaliſchen Liedform verbunden. Die Begleitung über⸗ 
nimmt nämlich ſehr häufig auch die mufifalifch - poetifche 
Vermittlung oder Hinüberleitung aus einer Stimmung 
in die andere; daher häufig auch die Verbindung zwiſchen 
den verſchiedenen Strophen eines Gedichtes. Sie geht 
alſo nicht nur neben dem Geſange ihren ſelbſtändigen 
Weg, ſondern kommt auch, wenn dieſer ſchweigt (und 
dann erſt in doppelt erhöhter Bedeutung), zu einer ſelb⸗ 
ſtändigen Erzeugung und Entfaltung muſikaliſchen Reich⸗ 
thumes. Hieraus geht hervor (ganz abgeſehen von der 
weit intereſſanteren figurirten oder rhythmiſchen 
Geſtaltung der Begleitung des Kunſtliedes), welch ein 
unendlicher Unterſchied zwiſchen dieſem und dem Volks— 
liede, auch in Beziehung auf eine reichere Ausbeute der 
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muſikaliſchen Harmonie und ihrer Modulationen beſteht 
Endlich erweiſt ſich auch die formale Geſtaltung des 
Kunſtliedes (und dies ergiebt ſich ja zum Theil ſchon 
aus dem Vorhergeſagten), als eine weit bedeutſamere 
im Kunſtliede, wie im Volksliede. Die obenerwähnte 
ſchlichte Zwei-Theilung des Volksliedes zeigt das Kunſt⸗ 
lied entweder überhaupt nicht mehr, oder nur dann, 
wenn es dem Volkston abſichtlich ſich nähert, oder dieſen 
nachahmen will. Selbſt eine Drei-Theilung reicht im 
völlig entwickelten Kunſtliede gewöhnlich nicht aus; wir 
finden dieſelbe meiſt nur in den knapperen Formen 
deſſelben. Die Drei-Theilung des Kunſtliedes beruht 
faſt immer auf einem ſelbſtändig hervortretenden Mittel⸗ 
ſatz, der von beiden Seiten vom Hauptſatze eingefaßt iſt. 
Eine Vier⸗Theilung tritt ein, wenn jener Mittelſatz, nach 
der Repriſe des Hauptſatzes, wenn vielleicht auch in 
veränderter Geſtalt, wiederholt wird. Ein Meiſter, wie 
Franz Schubert, geht jedoch auch über dieſe, ſchon rei— 
chere formale Geſtaltung noch vielfach hinaus, und läßt 
in jener Beziehung eine ſo große Mannigfaltigkeit, die 
wiederum durch den Inhalt des Gedichtes bedingt er- 
ſcheint, gewahren, daß, unter ſeinen bedeutenderen Lie⸗ 
dern, faſt jedes derſelben fein eigenes individuelles Ge⸗ 
präge zeigt. Dieſe wenigen Worte mögen hinreichen, 
um die beiden Hauptgattungen des Liedes, wenigſtens 
im Allgemeinen, deutlich zu machen. — 
Wie die Centifolie und die wilde Roſe dieſelbe Spe⸗ 
cies in der Blumenwelt vertreten und ſich dabei doch auf 
den erſten Blick ſo deutlich von einander unterſcheiden 
laſſen, wie wir beide mit dem Namen der Roſe bezeichnen, 
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und dennoch, bei näherer Betrachtung, nur die allge- 
meinſte Grundform ſich in ihnen wiederholen ſehen, ſo 
ſtellen ſich uns auch das Volkslied und das Kunſtlied, 


nur bezüglich ihrer allgemeinſten Ausdrucksweiſe, als 


Kunſtblüthen derſelben Gattung dar. Das Volkslied 
gleicht, in ſeiner urſprünglichen Einfachheit, der Feld⸗ 
oder Waldblume, die uns, zwiſchen duftigen Kräutern, 
am Rande der Quelle oder im Schatten uralter Bäume, 
anlacht. Wie uns jene Kinder der Wieſe und des Wal— 
des am reizendſten in ihrer urſprünglichen Umgebung 
erſcheinen, d. h. draußen in freier Natur, auf Berges⸗ 
pfaden und in verborgenen Thälern, fo wirkt das Volks— 
lied auch am reinſten und friſcheſten auf uns, wenn wir 
es in der Umgebung vernehmen, der es ſeinen Urſprung 
verdankt; nämlich im Volke ſelbſt, und von dieſem, mit 
der ganzen Naivetät, die dem Volksgemüthe eigen iſt, 
vorgetragen. 

Das Kunſtlied dagegen iſt nicht mehr der einfachen, 
ungefüllten Wieſen⸗ und Waldblume, ſondern der, in 
den mannigfaltigſten Farben hochglühenden, und in hun- 
dert Blättern ſich erſchließenden Roſe, oder der reich— 
gefüllten Camelie vergleichbar, die uns im eingehegten 
Garten, als duftender Strauß, oder im Haare ſchöner 
Frauen entzücken. Mit anderen Worten: Das Kunſtlied 
iſt der Ausdruck der lyriſchen Stimmungswelt, die ſich, 
als die Blüthe und Frucht einer höheren Cultur und 
Bildung, wie ſie das eigentliche Volk beſitzt, erweiſt, 
während ſie dieſem und ſeinem Empfinden und Fühlen 
dennoch ganz nahe ſteht; wenn nämlich jene Cultur 


und jene Bildung die echte iſt, und darin nicht etwa 
E. Naumann, deutſche Tondichter. 4. Aufl. 15 
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halbe, oder der Natur entfremdete Zuſtände ſich 
ſpiegeln. 

Franz Schubert ward den 31. Januar 1797 
zu Wien geboren. Sein Vater war Schullehrer in der 
Vorſtadt Lichtenthal. Unter 14 Kindern der jüngſte 
Sohn, verlebte Franz ſeine Kinder- und Knabenzeit, bis 
zum elften Jahre, im väterlichen Hauſe. Mit ſieben 
Jahren erhielt er, durch den Chorregenten Michael 
Holzer, den erſten regelmäßigen Muſikunterricht und 
ward 1808, wegen ſeiner ausgezeichnet ſchönen Stimme, 
unter die Knaben der Hofkapelle aufgenommen. Als 
ſolcher ward er Mitglied des k. k. Convicts, an welchem 
der Hoforganiſt Ruziczka und der Capellmeiſter Sa⸗ 


lieri ſeine Lehrer im Generalpaß und in der Compo⸗ 


ſition wurden. Während ſeines fünfjährigen Aufent⸗ 
haltes in dieſem Inſtitute, zeichnete er ſich in dem Grade 
aus, daß er ſehr bald die Orcheſterübungen ſeiner Mit⸗ 
ſchüler, vom Pulte der erſten Geige aus, zu leiten beauf⸗ 


tragt ward. Gelegentlich ſolcher Studien machte er die 


erſte nähere Bekanntſchaft mit den Streichquartetten und 


Sinfonien von Haydn, Mozart und Beethoven. Zugleich 
ward ihm hier die Gelegenheit geboten, ſeine eigenen 
erſten Verſuche in der Compoſition ausführen zu laſſen | 
und zu hören. Jedenfalls ijt diefe Beit für den ſpä⸗ 
teren Inſtrumental-Componiſten Schubert eine höchſt 


lehrreiche und bedeutungsvolle geweſen. Doch will ich 
hier ſchon bemerken, daß er, trotz alles Schönen und 
Poetiſchen, was wir ihm auf dieſem Felde verdanken, 


weder in ſeinen Klavierſtücken, noch in ſeinen Streich⸗ 
quartetten und Sinfonien ſeine drei gewaltigen Vor⸗ 
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gänger in der Inſtrumentalmuſik: Haydn, Mozart und 
Beethoven, erreichte. Er kann ſich ihnen im Gebiete der 
Sonate und Sinfonie weder bezüglich plaſtiſcher Fülle 
und kernigen Gehaltes ſeiner Themata, noch hinſichtlich 
hinreichender Beherrſchung, Abrundung und Geſchloſſen— 
heit der elaſſiſchen Kunſtformen, noch endlich auch betreffs 
thematiſcher Durcharbeitung, ſchöner Klarheit und Ueber⸗ 
ſichtlichkeit ſeiner Inſtrumentalſätze vergleichen. Es fehlt 
ihm häufig an der nöthigen Begrenzung gewiſſer, mit 
individueller Vorliebe gehegter Stimmungen durch die 
Geſetze des ſinfoniſchen Styls. Seine Anlage als Ly- 
riker war eben vorzugsweiſe dem Liede und jener ſub⸗ 
jectiveren Ausdrucksweiſe zugewandt, die das Lied nicht 
nur zuläßt, ſondern in vielen Fällen ſelbſt fordert. 
Ende October 1813 verließ Schubert das Convict 
und lebte, als Schulgehülfe des Vaters, im elterlichen 
Hauſe. In jener Zeit ertheilte er auch einigen muſika— 
liſchen Unterricht, widmete aber im übrigen ſeine freie 
Zeit der Compoſition, zu welcher ihn ſein fruchtbarer 
Genius nicht nur faſt täglich drängte, ſondern bei der 
er auch, durch ſeine ihm angeborene unglaubliche Leich— 
tigkeit zu erfinden und das Erfundene auf das Papier 
zu werfen, begünſtigt ward. Im Jahre 1815 ſtellte er 
ſich unter die Bewerber um die Muſikdirectorſtelle in 
Laibach, die ihm ebenſowenig zu Theil ward, wie, zehn 


Jahre ſpäter, die Stellung des Kapellmeiſters am 


Kärnthnerthor-Theater zu Wien. Man kann dies nicht 
bedauern, da der, ganz nach innen gekehrte und in 
ſeiner eigenen poetiſchen Welt lebende Schubert weit 


weniger als Dirigent eines Orcheſters und unter der 
15* 
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Frohnarbeit an einer Bühne, die damals hauptſächlich 
dem Zeitgeſchmacke der guten Wiener Rechnung trug, 
geleiſtet haben würde, als in jener unbedingten Freiheit 
über ſeine Zeit, die ihm, beſonders in der zweiten Hälfte 
ſeines kurzen Daſeins, zum Lebensbedürfniß geworden 
war. Er konnte es kaum mehr entbehren, nach Laune 
und Wunſch durch Feld und Wald umherzuſchweifen, 
oder, von Wien aus, Ausflüge in deſſen ſchöne Um⸗ 
gebung zu unternehmen, die ſich nicht nur bis nach 
Ungarn und Oberöſtreich, ſondern auch nach Steiermark 
und Gratz, ſowie nach Salzburg und dem Salzkammer⸗ 
gut ausdehnten. 

Bis zum Jahre 1817, wo er das Schulgehülfen⸗ 
amt verließ, hatte er bereits eine große Anzahl von 
Compoſitionen der verſchiedenſten Gattungen geliefert. 
Wir finden darunter Meſſen und Cantaten, Inſtrumen⸗ 
talſtücke und Lieder, ſowie Opern und Singſpiele, unter 
welchen ich „des Teufels Luſtſchloß“, „der vierjährige 
Poſten“ von Theodor Körner, und Goethe's „Claudine 
von Villa bella“ anführe. Doch lag Schubert's Stärke 
weit weniger noch in der Kirchenmuſik und in der Oper, 
als in der Inſtrumentalmuſik, und wir würden von ihm, 
wenn er nichts als ſeine Meſſen und Singſpiele ge⸗ 
ſchrieben hätte, heute wohl kaum etwas wiſſen. Dies 
mag Ihnen abermals beweiſen, wie ſehr das rein ly—⸗ 
riſche Talent in ihm vorwaltete und jede andere Kunſt⸗ 
richtung gleichſam ausſchloß. Unter den Liedern aus 
jener Zeit finden wir bereits ſolche, die zu ſeinem ſpä⸗ 
teren Ruhme mächtig beigetragen haben. So z. B. den 
Erlkönig, deſſen Entſtehung in das Jahr 1815, und 
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den Wanderer, deſſen Compoſition in das Jahr 1816 
fällt. Die Grafen Eſterhazy gehörten auch zu Schu— 
bert's Zeit, wie alle Glieder dieſer bedeutenden Familie, 
von Haydn an bis auf Beethoven, zu den hervorragendſten 
Kennern und Beſchützern der Tonkunſt. Unſer jugend- 
licher Meiſter trat um das Jahr 1818 zu jenem aus⸗ 
gezeichneten Hauſe in ein näheres Verhältniß. Daſſelbe 
läßt ſich ebenſowohl als das eines Lehrers, wie als das 
eines Freundes bezeichnen. Er lebte den Winter über 
mit der Familie in Wien, den Sommer dagegen auf 
einem Landgute derſelben in Ungarn. Schubert war 
21 Jahre alt, als er gleichſam ein Mitglied dieſes 
Kreiſes ward, der aus dem Grafen Johann Eſterhazy, 
deſſen Gattin: der Gräfin Roſine und zwei kaum er— 
wachſenen Töchtern: Marie und Caroline, beſtand. Ob— 
gleich ſich unſer Sänger früher wiederholt über das 
Verliebtſein ſeiner Freunde luſtig gemacht hatte, ſollte 
auch er einem gleichen Geſchicke nicht entgehen. Im 
täglichen muſikaliſchen und freundſchaftlichen Verkehr mit 
den jungen Damen verlor er ſein Herz an die jüngſte 
derſelben, die Comteſſe Caroline, und blieb ſeiner Neigung 
für ſie bis an ſein Lebensende treu. Wie ſtark dieſelbe 
ſchon damals in ihm entwickelt war, beweiſt der Umſtand, 
daß er auf die Frage des jungen Mädchens, warum er 
ihr noch keines ſeiner Muſikſtücke zugeeignet habe, die Ant⸗ 
wort gab: „Wozu denn, Ihnen iſt ja doch ohnehin Alles 
gewidmet“. Daß Comteſſe Caroline ſich Schubert's Liebe 
bewußt war, ſcheint daraus hervorzugehen, daß ſie ſich erſt 
im Jahre 1844, alſo 16 Jahre nach Schubert's Tod, zu 
einer Vermählung zu entſchließen vermochte. 
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Ich wies ſchon früher auf das Verhältniß einer 
beſonderen Wahlverwandtſchaft zwiſchen Schubert und 
Beethoven hin. Die Aehnlichkeit der Charakteranlage 
beider Meiſter offenbart ſich auch in ihren Beziehungen 
zu den Frauen. Beide blieben unverheirathet, und 
dennoch waren ſie in gleicher Weiſe für die Poeſie, den 
Reiz und die Liebenswürdigkeit reiner oder ungewöhn⸗ 
licher Frauennaturen empfänglich. Bezeichnend aber iſt 
es, daß ſie ſich durch ihre Liebe beiderſeitig in Regionen 
tragen ließen, die, bei den Vorurtheilen der damaligen 
Zeit, für den Künſtler noch unzugänglich waren; und 
daß das, mit ſolchen Neigungen verbundene Sehnen und 
Verlangen nach einem unerreichbaren und in ferner 


holder Verklärung ſtrahlenden Glück, einerſeits ſowohl 


dem ſtark entwickelten ſubjectiven Zuge in der Natur 
beider Tondichter, andererſeits aber auch ihrem raſtloſen 
Streben nach der Verwirklichung einer Welt der Ideale, 
nach dem Siege einer Welt des Schönen, Reinen und 
Edlen ſo völlig entſpricht. Finden wir doch einen ähn⸗ 
lichen Zug auch bei allen andern Dichter- und Künſtler⸗ 
naturen, in deren Weſen das Individuelle und Subjectiv⸗ 
Perſönliche das Uebergewicht über eine objective Betrachtung 
der Welt und des Lebens beſeſſen. So blickte Dante zu 
ſeiner Beatrice, Petrarca zu ſeiner Laura, Michel Angelo 
zu Vittoria Colonna, als zu tröſtlich leuchtenden, wenn 
auch irdiſchen Wünſchen unerreichbaren Sternen empor; 
ſo ſteigerte ſich der nicht entſagen wollende Taſſo, einer 
ähnlich durch die Verhältniſſe über ihn empor gehobenen 
weiblichen Erſcheinung gegenüber, zu Wünſchen und Hand⸗ 
lungen, denen die Verzweiflung folgte. Bei allen derartig 


— 231 


hoch⸗idealiſtiſchen Geiſtern kommt eben das Goethe'ſche 
Wort zu einer beſonderen Geltung: „Das Ewig-Weib⸗ 
liche zieht uns hinan“. N 
Ein Glück von mehr Dauer und Realität, als un⸗ 
ſerem armen Schubert in der Liebe zu Theil ward, in 
der er, auch bei ſpäteren Gelegenheiten, nicht aus den 
Regionen eines poetiſchen Sehnens und Wünſchens heraus- 
kommen ſollte, eröffnete ſich ihm in der Freundſchaft. 
Wir finden ihn von einem ganzen Kreiſe, ihm innig zu⸗ 
gethaner und ſeiner würdiger Genoſſen umgeben, von 
denen die meiſten auch ſeine Bedeutung, als Tondichter, 
zu ermeſſen im Stande waren. Unter dieſen ſtrebenden 
jungen Männern, die, ihrer Mehrzahl nach, aus heiteren, 
ſorgloſen Junggeſellen beſtanden, nennen wir, als beſon— 
ders hervorragend, die Maler Wilhelm Rieder, Leo— 
pold Kupelwieſer und den großen Meiſter Moriz 
von Schwindz; ferner einen Freiherrn von Feuch— 
tersleben, den ſpäteren k. k. Feldmarſchall Mayr— 
hofer, den Dichter Mayrhofer, den ſpäteren Cuſtos 
der kaiſerl. Gemäldegallerie Ludwig Schnorr von Ka— 
rolsfeld, den Bildhauer Dietrich, den Sänger Vogl 
und den ſpäteren bairiſchen Hofkapellmeiſter Franz 
Lachner. Obgleich unſer Meiſter mit zu den jüngſten 
Mitgliedern dieſes Kreiſes zählte, war er doch ſo ſehr 
der Liebling und, in mancher Beziehung, auch der gei— 
ſtige Mittelpunkt deſſelben, daß die Freunde ihren Ver⸗ 
ſammlungen, auf die ſie ſich, wie auf Feſte, freuten, den 
Namen „Schubertiaden“ gaben. Gelegentlich der— 
ſelben wurden Spiele geſpielt, es wurde getanzt, vorge- 
leſen und declamirt; die eigentliche Hauptfeier aber 
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beſtand in dem Vortrag Schubert'ſcher Compoſitionen, 
insbeſondere ſeiner neu entſtandenen Lieder. In einem 
Nachruf, den ein Mitglied dieſes Kreiſes unſerm Schu⸗ 
bert gewidmet, heißt es unter Anderem: 


„Mit Malern, Poeten und ſolchem Pack 
Haſt gern Dich herumgeſchlagen, 

Wir trieben da viel Schabernack 

In unſeren grünen Tagen. 

Da flogen die Tage, die Stunden ſo ſchnell, 
Da ſtoben des Geiſtes Funken, 

Da rauſcht auch der ſchäumende Liederquell, 
Den wir zuerſt getrunken. 

„Wer reitet ſo ſpät durch Nacht und Wind!“ 
Es rauſchen der Töne Wogen; 

Bald ach! iſt der Vater mit ſeinem Kind: 
Dem Lied, zum Vater gezogen! 

Was iſt Beifall der Welt, was Ruhm! 

Und Zeitungs-Preiſen und Kronen, 

Wir hatten das wahre Publikum 

Der Guten und der Schönen. — 

Die Sehnſucht zieht mit Allgewalt 

Durch alle die Tage und Stunden, 

Mein Schubert! wie biſt Du doch ſo bald 
Dem trauten Kreis entſchwunden!“ 


Ein beſonderes Verdienſt erwarb ſich der Sänger 
Vogl um Schubert. Er war es, der nicht nur ge⸗ 
legentlich der „Schubertiaden“, ſondern auch in den 
Kreiſen der Geſellſchaft Wiens, auf Reiſen und in Con⸗ 
zerten raſtlos für Schubert, durch ſein Talent und ſeine 
Begeiſterung, wirkte und dem Freunde Anhänger zu 
erwerben verſuchte. Leider gelang ihm dies nur in ſehr 
beſchränkter Weiſe, da das damalige Publikum an zu 
dürftige und unſchmackhafte Koſt, im Gebiete des Liedes, 
gewöhnt war, um bereits für die Herrlichkeit Schubert'ſcher 
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Liederdichtung reif und empfänglich zu fein. Dem⸗ 

ungeachtet verdankte es Schubert faſt allein ſeinem 
Freunde Vogl, daß damals in weiteren Kreiſen über⸗ 
haupt von ihm Notiz genommen ward. 

Wie wenig er aber in Wahrheit zur Anerkennung 
gekommen iſt, beweiſt zum Theil der, ſeine Mitwelt be- 
ſchämende Briefwechſel mit damaligen Muſikverlegern. 
Selbſt nur vierzehn Tage vor ſeinem Tode traf noch 
ein Schreiben der Gebrüder Schott ein, dem das Ma— 
nuſcript vier, von Schubert componirter Impromptus 
beilag. Es heißt darin unter Anderem: „Wir erhalten 
die Impromptus von Paris zurück, mit dem Bedeuten, 
daß dieſe Werke als Kleinigkeiten zu ſchwer ſind und 
in Frankreich keinen Eingang finden und bitten Sie des— 
halb (der Rückſendung wegen) recht ſehr um Entſchul⸗ 
digung. Das Quintett werden wir bald vorlegen, doch 
müſſen wir bemerken, daß uns dieſes kleine Opus für 
das angeſetzte Honorar zu theuer iſt. Das Klavierwerk 
wäre uns gewiß nicht zu theuer, allein die Unbrauchbar- 
keit für Frankreich war uns recht verdrießlich. Wenn 
Sie gelegentlich etwas minder ſchweres componiren, ſo 
belieben Sie es uns ohne weiteres zuzuſenden“. Daß 
es Schubert mit ſeinen Liedern nicht beſſer ging, beweiſt 
das ablehnende Schreiben des Muſikverlegers Propſt, 
der Schubert noch 1827, d. h. ein Jahr vor ſeinem 
Tode, ſchreibt: „So gern ich auch das Vergnügen hätte, 
Ihren Namen meinem Kataloge einzuverleiben, ſo muß 
ich doch für jetzt darauf verzichten, da ich durch 
Herausgabe von Kalbrenner's ceuvres complets () mit 
Arbeit überhäuft bin. Auch geſtehe ich, daß mir das 


— 


Honorar für jedes Manuſcript etwas hoch angeſetzt er⸗ 
ſchien, ich halte die Werke zu Ihrer Verfügung“ u. ſ. w. 

Aus ſolchen Verhältniſſen erklärt es ſich, daß der 
ſchon 1815 componirte „Erlkönig“ und „Gretchen am 
Spinnrade“ erſt 1821 im Druck erſchienen. Die be⸗ 
rühmten „Müllerlieder“ entſtanden 1823; die Lieder 
aus Walter Scott's „Fräulein vom See“ 1825; der 
erſte Theil der Liederſammlung „Winterreiſe“ 1826. — 
Die hervorragendſten unter ſeinen Orcheſterwerken: die 
leider unvollendet gebliebene Sinfonie in H-moll und 
feine vollendete herrliche große C-dur-Ginfonie, fallen 
in die Jahre 1822 und 1828. 

Es iſt eigenthümlich, daß es, trotz der ſchwärme— 
riſchen Verehrung Franz Schubert's für ſeinen Zeit⸗ 
genoſſen Beethoven, der noch dazu, wie er, in Wien 
lebte, zwiſchen beiden Meiſtern zu keinem Freundſchafts⸗ 
verhältniſſe gekommen iſt. Es muß dies um ſo mehr 
auffallen, als auch Beethoven das reinſte und innigſte 
Intereſſe an allen Compoſitionen Schubert's, die ihm 
zu Geſichte gekommen, genommen hat. Nur ein einziges 
Mal, im Jahre 1822, wagte es Schubert, ſich Beethoven 
perſönlich zu nahen. Er hatte demſelben Variationen | 
über ein franzöſiſches Lied, Opus 10, gewidmet und ſich 
das Herz gefaßt, ihm dieſe Compoſition perſönlich zu 
überbringen; da Beethoven jedoch ausgegangen war, ſo 
wurde auch aus dieſer Begegnung nichts. Erſt am 
Abend ſeines Lebens lernte der große Sinfoniker Ar⸗ 
beiten des jugendlichen Meiſters kennen, der zu ihm, als | 
zu ſeinem Ideale, hinaufſah. Schindler ſagt darüber: 
Man habe Beethoven in jener letzten Krankheit, der er 
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nach 4 Monaten erlag, zu zerſtreuen geſucht und ihm 
deshalb eine Sammlung Schubert'ſcher Lieder und Ge— 
ſänge vorgelegt, deren der letztere damals ſchon (bis zum 
Jahre 1827) mehr als ein halbes Tauſend geſchrieben 
hatte. Staunte Beethoven ſchon über die Zahl, fo ge⸗ 
rieth er in die höchſte Verwunderung, als er ihren In⸗ 
halt kennen lernte. Er konnte ſich gar nicht mehr davon 
trennen und verweilte täglich ſtundenlang bei „Iphigenie“, 
„Grenzen der Menſchheit“, „Allmacht“, „Junge Nonne“, 
„Viola“, den „Müller-Liedern“ u. a. m. Mit freudiger 
Begeiſterung rief er wiederholt aus: „Wahrlich, in dem 
Schubert wohnt ein göttlicher Funke!“ Er wollte nun 
auch des jüngeren Meiſters Opern und Klavierwerke 
ſehen, allein ſeine Krankheit nahm bereits in dem Grade 
zu, daß er dieſen Wunſch nicht mehr befriedigen konnte. 
Etwa 14 Tage vor Beethoven's Tode, da der große 
Tondichter ſich bereits in einem Zuſtande halber Be— 
täubung befand, ſchlich ſich Schubert, hinter einem 
Maler, der des unſterblichen Meiſters Züge unbeobachtet 
in ſein Skizzenbuch aufnehmen wollte, an Beethoven's 
Krankenlager, das er, auf das tiefſte erſchüttert, nach 
einigen Momenten feierlicher Stille, wieder verließ. Es 
war dies Schubert's erſter und letzter Beſuch bei 
Beethoven, und es wird Sie gewiß, in Verbindung 
mit dem Erzählten, rühren, daß, nicht ganz zwei Jahre 
ſpäter, der ſterbende, und im Delirium vom Kirchhof 
redende Schubert zu ſeinem Bruder ſagte: „Nein, es iſt 
nicht wahr, hier liegt Beethoven nicht“. Die Seinigen 
ſahen dies, in Verbindung mit ſeiner, ihnen bekannten 
Vorliebe für Beethoven, als den Ausdruck ſeines Wunſches 
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an, neben Beethoven zu ruhen. Schubert ſtarb am 19. No⸗ 
vember 1828, nur 31 Jahre alt. 

Die geſchilderte Art des Verhaltens Schubert's zu 
Beethoven, welchem er ſich innerlich ſo verwandt fühlte, 
verbreitet ein, in mancher Beziehung auffallendes Licht 
über gewiſſe Seiten in unſeres Meiſters Charakter. So 
ſehr er nämlich auch, namentlich in dem oben erwähnten 
Freundeskreiſe, aus ſich herauszugehen vermochte, ſo be— 
haglich er ſich unter ſeinen Jugendgenoſſen fühlte und 
in ihrer Geſellſchaft ſogar durch Humor und jene ge— 
müthliche ſüddeutſche Art, ſich und die Anderen zum 
Beſten zu haben, zu glänzen pflegte, ſo zurückhaltend, 
ſcheu, inſichgekehrt und verſchloſſen war er doch Fremden 
und der Welt gegenüber. Und daß er eine ſolche Nei⸗ 
gung, den gewohnten Kreis ſeines Daſeins nicht z 
überſchreiten, ſelbſt in einem Falle nicht zu überwinden 
vermochte, wo ihn Liebe, Ehrfurcht, ja, man kann wohl | 
ſagen, Vergötterung, in gleicher Weiſe dazu zu treiben 
ſchienen, wird eben durch ſein Verhältniß zu Beethoven 
bewieſen. Aus demſelben Grunde ſehen wir ihn ſich 
entweder läſſig und mit einer gewiſſen Scheu, oder ſelbſt 
mit einer Art von ſtörriſcher Widerwilligkeit gelegentlich 
der wenigen Fälle benehmen, in denen er ſich um eine | 
muſikaliſche Stellung bewarb, und man kann zweifeln, | 
ob es ein Glück für ihn geweſen wäre, wenn er eine 
derſelben erhalten hätte. Franz Schubert war, mit | 
einem Worte, im Leben mehr eine paſſive, als eine 
active Natur, und wie ſehr ſpricht ſich auch in dieſem 
Zuge das Weſen des Lyrikers, in jener ſeiner geſtei⸗ 
gerteſten Geſtalt aus, in welcher es ſich im Liederdichter 


ZZ r = as 


— 237 — 


darſtellt. Als wäre die Welt ein poetiſches Arkadien, 
oder unſer Meiſter ein Bewohner der glücklichen Mähr⸗ 
chen⸗Inſel Atlantis, fo harmlos und unbefangen ſchreitet 
Franz Schubert durch ſein kurzes Daſein: nur ober⸗ 
flächlich berührt von deſſen Kämpfen, oder denſelben 
ausweichend, wo er es vermochte; unberührt auch von 
jeglicher Eiferſucht und Eitelkeit und ſelbſt von jenem 
ſo verzeihlichen Ehrgeiz, der den meiſten Künſtlernaturen 
eingeboren iſt. Nur der eine Wunſch beſeelte ihn: die 
Ueberfülle von Melodie und Wohllaut, mit der ſich ſeine 
liederreiche Bruſt trug, fort und fort ungehindert aus— 
ſtrömen zu laſſen. So erſcheint er — beſonders im Hinblick 
auf die nur zu kurze Spanne Lebens, die ihm beſchieden 
war — wie der Genius des Frühlings, der ja ebenfalls 
die Welt mit täglich neu hervorſprießenden Knospen und 
Blüthen kränzt, während er Sturm und Gewitter, und 
das Reifen zu einer Erndte umfaſſenderer und ernſterer 
Art, den ihm folgenden Jahreszeiten überläßt. — Wie 
ſtark — auch äußerlich bewegt — erſcheint, im Vergleich 
mit dem ruhig dahinfließenden Daſein Franz Schubert's, 
das Leben eines Händel, Gluck oder Mozart, die, 
als die gewaltigen Epiker und Dramatiker unter unſeren 
deutſchen Tondichtern, mitten in der vollen Geiſtesbewe— 
gung ihrer Zeit ſtehen. Von unſeres Liederſängers 
äußeren Erlebniſſen iſt dagegen, wie wir geſehen haben, 
ſo gut wie gar nichts zu melden, und auch das Wenige, 
was ſich zu einem Berichte über dieſelben eignet, iſt 
innerlicher Natur. Um ſo bezeichnender für den Grund— 
charakter aller muſikaliſchen Lyrik iſt es jedoch wiederum, 
daß das Leben Bach's und Beethoven's, wenn auch 
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immerhin reicher an äußeren Erfolgen und Begebenheiten, 
als das Schubert's, im Ganzen doch ebenfalls mehr 
innere, wie äußere Proceſſe zur Erſcheinung bringt. 
Der uns von Franz Schubert hinterlaſſene Lieder⸗ 
ſchatz, der, beſonders durch die nach ſeinem Tode und 
ſelbſt in der Gegenwart noch fort und fort aufgefun- 
denen nachgelaſſenen Werke, nunmehr bis faſt auf die 
Zahl von 800 Geſängen geſtiegen iſt, dürfte vielleicht am 
überſichtlichſten in fünf beſondere Abtheilungen geſchieden 
werden. Ich würde ſeine Lieder, nach dieſen beſonderen 
Gattungen, etwa folgendermaßen claſſificiren und ein⸗ 
theilen: Erſtens in diejenigen, die ſich dem Volksliede 
nachahmend anſchließen, und, wie dieſes, die gefundene 
Melodie für alle Strophen wiederholen; oder die, wie 
z. B. die Compoſition zu Schiller's Dithyrambe, das 
Strophenlied in einer neuen und künſtleriſch über das 
Volkslied weit hinausgehenden Geſtalt darſtellen. Zwei⸗ 
tens in ſolche, die uns das eigentliche Kunſtlied, alſo 
das durchcomponirte Lied, wenn auch erſt in feinen 
knappſten und mäßigſt entwickelten Formen gewahren 
laſſen. Die Lieder dieſer Gattung erweitern ſich meiſt 
nur erſt um einen, dem ſelbſtändig abgeſchloſſenen 
Hauptſatz in gleicher Freiheit gegenüber ſtehenden 
Mittelſatz, dem dann abermals der Hauptſatz zu | 
folgen pflegt. Mitunter beſchränkt fic) diefe Form fogar 
nur auf einen, von Strophe zu Strophe erfolgenden 
Wechſel ein und derſelben Melodie zwiſchen Moll und 
Dur. Die dritte Gattung zeigt uns das Kunſtlied in 
ſeiner am reichſten organiſirten und entwickelten Form, 
mit welcher auch die Bedeutung des Accompagnements, 
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das Melodie und Motive, gleich wundervollen Arabesken, 
ſchmückt und umſpielt, ſowie die Entwicklung der Rhythmik, 
der Harmonie und der Modulation zu wachſen pflegt. 
Hierhin gehören z. B. Lieder, wie das Goethe'ſche: „Ach, 
um deine feuchten Schwingen“, verſchiedene der „Müller⸗ 
lieder“, der Lieder aus der „Winterreiſe“ oder aus dem 
„Fräulein vom See“, und in einer, faſt ſchon über die 
Grenzen überſichtlicher Schönheit und die Leiſtungs— 
fähigkeit des Sängers hinauswachſenden Weiſe, das 
dennoch immerhin herrliche nachgelaſſene Lied: „Waldes⸗ 
nacht“. Daſſelbe umfaßt nicht weniger als 15 Seiten 
im Stich, nämlich für ſich allein ein ganzes Heft. Als 
eine vierte Gattung ſind Schubert's, der Ballade 
mehr oder weniger verwandte Compoſitionen zu be— 
zeichnen. Ich rechne hierhin vor allem den „Erlkönig“, 
„Gretchen am Spinnrad“, den „Wanderer“, den „Zwerg“, 
„Gruppe aus dem Tartarus“, „die junge Nonne“, das 
Heine'ſche Lied: „Das Meer erglänzte weit hinaus“ und 
ihnen ähnliche. Eine fünfte Gattung endlich wäre 
durch eine beſondere, bei Schubert vielfach vorkommende 
Liedform zu bezeichnen, in der weniger geſungen, als 
muſikaliſch declamirt wird. Die derſelben angehören— 
den Tonſtücke erſcheinen daher auch weniger als Lieder, 
wie als Geſängez fie find gewiſſermaßen von Wort 
zu Wort componirt und von einer zuſammenhängenden 
Melodie oder einem melodiſchen Fluß iſt in ihnen nur 
ausnahmsweiſe die Rede. Zu dieſen gehören z. B. 
„Oreſt auf Tauris“, „der entſühnte Oreſt“, „freiwilliges 
Verſinken“, „der Doppelgänger“, „Grenzen der Menſch— 
heit“ u. ſ. w. 
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Als Schubert's Vorgänger im Liede (worunter na⸗ 
türlich hier hauptſächlich das Kunſtlied verſtanden 
wird) find, wenn auch in einem eingeſchränkten Sinne, 
Mozart und Beethoven zu betrachten. Mit Mozart's 
entzückender Compoſition von Goethe's „Veilchen“ war 
bereits das echte Kunſtlied gefunden, welches Beethoven, 
in ſeinem Liederkreis „an die entfernte Geliebte“ und 
in ſeiner „Adelaide“, auch nach anderen Richtungen hin, 
weiter entwickelte. Selbſt die Strophenlieder beider 
Meiſter gehen hoch über das hinaus, was man bisher 
unter dieſer Liedergattung verſtanden hatte. Ich erwähne 
in dieſer Beziehung nur Mozart's Lied „an Chloe“ oder 
Beethoven's Gellert'ſche geiſtliche Lieder, ſowie ſeine 


Goethe'ſchen Lieder: „Wie herrlich leuchtet mir die Na⸗ 
tur“ und „Kennſt du das Land“. Will man die phi⸗ 
liſtröſe Behandlung dieſer knappen Liedform durch die 


Mehrheit der damaligen Muſiker kennen lernen, ſo muß 
man ſich die Lieder von Zelter und Reichardt an⸗ 
ſehen. Doch finden ſich auch, unter der Menge des von 


dieſen Männern geſchaffenen Gewöhnlichen, vereinzelte 
melodiſche Blüthen von tieferem Gehalt; ſo z. B. Zel⸗ 
ter's: „Um Mitternacht“, oder Reichardt's: „Jägers 


Abendlied“, beide von Goethe, die man auch heute nicht, 
ohne gerührt zu werden, wird vortragen hören. Jeden⸗ 


falls find Zelter und Reichardt, da fie uns hauptſächlich 


als Liedercomponiſten bekannt geblieben ſind, in 
einem entſchiedeneren Sinne als Schubert's Vorgänger 
anzuſehen, wie Mozart und Beethoven, in deren Schaffen 
das Lied nur eine Seite ihrer künſtleriſchen Perſönlich⸗ 
keit, und zwar vielleicht mit die unweſentlichſte, bezeichnet. 
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Sehen wir aber Zelter und Reichardt als die eigent— 
lichen Vorgänger Schubert's im Liede an, ſo erkennen 
wir erſt den ungeheueren Schritt, den Schubert in der 
weiteren Entwicklung des Liedes gethan hat. Der Ab⸗ 
ſtand ſtellt ſich dann als ſo groß heraus, daß jede 
Brücke oder Vermittlung zwiſchen ihm und jenen nord—⸗ 
deutſchen Liedercomponiſten zu fehlen ſcheint. Da nun 
aber Schubert kein Norddeutſcher, ſondern ein echtes 
Wiener Kind war, ſo müſſen wir vorausſetzen, daß 
Zelter und Reichardt, obwohl ſie in einer allgemeinen 
Geſchichte des deutſchen Liedes weit ausgeſprochener als 
ſeine unmittelbaren Nachbaren erſcheinen müßten, wie 
Mozart und Beethoven, ihn dennoch weit weniger be⸗ 
einflußt haben, als dieſe, die, gleich ihm, in Wien lebten 
und daſelbſt die meiſten ihrer Compoſitionen veröffent⸗ 
licht hatten. — Auch Zumſteeg kann nur in einem 
beſchränkten Sinne als Schubert's Vorgänger erſcheinen, 
da er eine größere Bedeutung als Balladen⸗Componiſt, 
wenn auch erſt in deren einfachſter Form, wie als Lie— 
derſänger beſitzt. Man könnte Zumſteeg eher einen Vor- 
gänger Löwe's nennen, der die Ballade, wie jener, 
innerhalb einer knapperen und volksthümlicheren Form 
entwickelt, als Schubert, der ſie mehr zu glänzenden 
Kunſtproducten geſtaltet, ohne Anknüpfung an ihre, auf 
den Volksgeſang zurückweiſenden Traditionen. 

Die bei weitem hervorragendſten unter Schubert's 
Nachfolgern, im Gebiete des Liedes, find Felix Men— 
delsſohn und Robert Schumann: und zwar der 
letzte wieder in einem höheren Grade, wie der erſte. 


Wir können beide Meiſter jedoch nur in dem Sinne 
E. Naumann, deutſche Tondichter. 4. Aufl. 16 
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Nachfolger Franz Schubert's nennen, als ſie ſich der 
von ihm entwickelten Form des Kunſtliedes bedienen. 
Was dagegen den poetiſchen Gehalt ihrer Schöpfungen 
auf dieſem Gebiete angeht, ſo vermag ich, obwohl ſie 
die Welt des Liedes durch neue Ausdrucksweiſen aber- 
mals bereichert haben, und wir einem Mendelsſohn 
hierbei viel Reizvolles, einem Robert Schumann dagegen 
manches überaus Tiefe und Innige verdanken, doch 
keinen von beiden in dieſer Beziehung neben Franz 
Schubert zu ſtellen. Dem einen ſowohl, wie dem an⸗ 
deren fehlt die Naivetät, die Schubert in ſo hohem 
Grade auszeichnet, und die immer das Kennzeichen des 
Genies iſt. In dieſer Naivetät wurzelt aber zugleich 
jene ewige Jugend und Geſundheit, deren reiner, er- 
quickender Hauch uns aus Schubert's Liedern anweht. 
Im Vergleich mit ihm erſcheinen darum, in manchen 
ihrer Lieder, ſelbſt fo große Talente, wie Felix Men⸗ 
delsſohn und Robert Schumann, von der Bläſſe des 
Gedankens angekränkelt; ja zuweilen ſelbſt mehr fieber⸗ 
haft, als freudig erregt. Wir befinden uns mit ihnen 
zwar ſtets in gebildeter, und, namentlich mit Schumann, 
auch in poetiſch anregender Geſellſchaft. Dabei über- 
kommt uns jedoch nur ſelten das Gefühl, daß wir uns 
wo anders, als in der, von der Cultur beleckten Um⸗ 
gebung unſerer vier Wände befinden. Bei Schubert's 
Liedern dagegen fühlen wir uns in's Freie verſetzt, in 
Wieſe und Wald, oder an den rauſchenden kryſtallklaren 
Gebirgsquell. Dennoch erſcheinen Mendelsſohn's und 
Schumann's Liederdichtungen wieder von hoher künſt⸗ 
leriſcher Objectivität durchweht, wenn wir der jüngſten, 
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der Gegenwart angehörenden Leiſtungen im Kunſtliede 


gedenken. Der ſo ſtark entwickelte fubjective Zug der 


Muſiker unſerer Tage, welcher im Liede freilich das 


ergiebigſte Feld für ein unbeſchränktes Walten findet, 


läßt manche Componiſten hier ſo weit von Schubert's 
Pfaden abirren, daß ſie ſich, mit dieſem verglichen, wie 
ſieche Kranke, neben einem götterhaften Jüngling, ans- 
nehmen. Wollen Sie ſich hiervon überzeugen, ſo hören 
Sie, nach einem der gequälten und quälenden Lieder 
einer durchaus nicht romantiſchen, ſondern mit dem 
eigenen Selbſte coquettirenden Hyper-Romantik, eines 
jener Lieder Franz Schubert's, aus denen uns gleich⸗ 
ſam die Natur anſingt. Es wird Ihnen dann nicht 


mehr zweifelhaft ſein, auf welcher Seite wir es mit 


einer wahren Empfindung, auf welcher dagegen mit 
einem geheuchelten, echauffirten oder nur, mittelſt an⸗ 


haltender Reflexionen, künſtlich producirten Gefühle zu 


thun haben. d 

Schubert ward, da nur die geringere Hälfte ſeiner 
Werke bei ſeinen Lebzeiten erſchien, erſt nach ſeinem 
Tode in ſeinem ganzen Umfange bekannt, und haben 


ſich in dieſer Beziehung beſonders Franz Liszt und 


Robert Schumann große Verdienſte um ihn erworben. 
Der letztere brachte ſeine große O-dur-Sinfonie zuerſt 
von Wien mit nach Leipzig, wo ſie Mendelsſohn zum 
erſten Male aufführte. Schubert hat dieſes poetiſche 
Werk, das in unſeren Tagen, Jahr aus, Jahr ein, ſo 
viele Tauſende entzückt, niemals gehört, da ihm die 
philharmoniſche Geſellſchaft daſſelbe, „als zu umfang⸗ 


reich und ſchwer ausführbar“, zurückſandte. 
16* 
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Hat ihn eine beſchränkte Mitwelt verkannt, fo ſehen 
wir ihn nunmehr von einer dankbaren Nachwelt um ſo 
mehr gefeiert. Bei uns in Deutſchland wenigſtens be- 
ſteht kaum mehr ein Zweifel darüber, daß er der einzige 
Meiſter iſt, den man den ſechs, ihm vorausgegangenen 
Heroen deutſcher Tonkunſt, als einen faſt Ebenbürtigen, 
anzureihen wagen darf. i 


Carl Maria von Weber 
und ſeine Schule. 


Wir haben von Bach bis auf Beethoven ein immer 
ſtärkeres Hervortreten der Perſönlichkeit und des in ihr 
waltenden individuellen Lebens bemerkt, während das 

künſtleriſche Object, oder der von der Kunſt darzuſtellende 
Gegenſtand, als ſolcher, entweder mehr in den Hinter— 
grund trat, oder doch nur inſofern eine hervorragende 
Bedeutung behielt, als er dem beſonderen Gefühls- und 
Stimmungskreis angehörte, in dem ſich der Componiſt 
vorzugsweiſe gern bewegte. Demungeachtet blieben auch 
noch Bach und Beethoven, die verhältnißmäßig am meiſten 
ſubjectiv angelegten Naturen unter unſeren muſikaliſchen 
Heroen, eben als Individuen oder künſtleriſche Perſön— 
lichkeiten, ſo umfaſſender Art, und blieb das, was ſie be— 
geiſterte, in einem ſo viel höheren Grade Gegenſtand des 
Sehnens, Bedürfens, Hoffens und Ringens der geſamm— 
ten Menſchheit, als eines nur individuellen Empfindens, 
daß ſie — wenigſtens von der Seite einer ſubjectiven 
und idealiſtiſchen Weltanſchauung aufgefaßt — immer 
noch eine univerſelle Bedeutung für die Kunſt be— 
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haupten. Ich will hiermit beſonders bezeichnen, daß 
Geiſter, wie Bach und Beethoven, nicht blos national 
ſind, obwohl ſie urdeutſch erſcheinen, ſondern, daß ſie, 
eben als Deutſche, ſo kühn und groß empfanden, daß 
ihre Schöpfungen eine, über den nationalen Rahmen 
hinausreichende, und den Völkern aller Zungen. Zonen 
und Zeiten früher oder ſpäter ſich erſchließende Bedeutung 
beſitzen. Mit anderen Worten: man braucht nicht 
Deutſcher zu ſein, nicht deutſch zu empfinden und ebenſo⸗ 
wenig ſich in eine deutſche Empfindungswelt eingelebt 
zu haben, um den Weg des Verſtändniſſes zu einem 
jeden der beiden genannten Meiſter zu finden. Noch 
weniger kann man von ihnen ſagen, daß es eben das 
ſpezifiſch Nationale ſei, was fremden Völkern in ihnen 
und ihren Werken zuerſt in die Augen falle, und ſie 
daran beſonders reize und intereſſire. 

Was ich hier von Bach und Beethoven ſage, gilt 
ſelbſtverſtändlich auch von Händel, Gluck, Haydn und 
Mozart, und vielleicht von dieſen, bei der vorwaltend 
objectiven Richtung ihrer Kunſtgeſtaltung, in einem noch 
höheren Grade. Aber noch mehr: Es gilt auch von 
Franz Schubert, obwohl in ihm individuelle Neigungen 
und Stimmungen, am entſchiedenſten unter unſeren Heroen, 
ſein geſammtes künſtleriſches Schaffen durchdringen. Ich 
machte Sie bereits darauf aufmerkſam, daß eine ſolche 
Anlage, bei dem eigentlichen Begründer des Kunſtliedes 
und bei dem überhaupt größten Liedercomponiſten aller 
Zeiten, eine ſelbſtverſtändliche Vorausſetzung ſei. Nur 
ſo, und nicht anders angelegt, konnte Schubert der größte 
Meiſter in der am meiſten ſubjectiv e Gattung 
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der muſikaliſchen Lyrik werden. Aber auch er iſt nicht 
deutſch in einem ſpezifiſch nationalen Sinne. Deutſch 
iſt er durch die ihm, ſelbſt bei ſeiner lyriſchen Empfin⸗ 


dungsweiſe bleibende Objectivität, ſich in die ganz indi⸗ 


viduellen Freuden und Leiden, in die ganz ſubjectiven 
Gefühle und Stimmungen der in ihr perſönlichſtes Sein 
verſunkenen Seele zu verſetzen. Es iſt nicht der eine 
Menſch, Franz Schubert, der immer wieder vor uns 
hintritt, ſondern es iſt der große Tondichter, der ſich 
ebenſowohl in die Seele eines jungen liebenden Mädchens, 
wie in die eines hochſtrebenden und ſchwärmeriſchen 
Jünglings hinein zu denken, ebenſowohl aus dem Herzen 


des Volkes, wie im Geiſte tiefſter und reichſter Auffaſſung 


des Lebens und Daſeins zu ſchaffen vermag. 

Darum iſt mit den Namen eines Bach, Händel, 
Gluck, Haydn, Mozart und Beethoven, die wie durch ein 
unſichtbares Band verbunden erſcheinen, auch derjenige 
Franz Schubert's verknüpft. Dieſe Meiſter dulden 
keinen weiteren Namen neben ſich. Sie allein wandeln 
auf jenen Höhen der Menſchheit, von deren Gipfeln her 
der Blick frei, und unbegrenzt durch räumliche, nationale 
oder zeitliche Schranken, in die Ferne ſchweift. 

Eine ſolche einzig bevorzugte Stellung der Heroen 
unter unſern deutſchen Tondichtern darf uns jedoch nicht 
ungerecht gegen muſikaliſche Größen von beſcheideneren 
Dimenſionen oder begrenzterem Umfange werden laſſen. 
Die Kunſt zählt viele Abſtufungen und in der Menge 
und Mannigfaltigkeit derſelben beſteht ſogar eine Seite 
ihres Reichthumes. Darum kann man, auch in der 
Muſik, ſagen, daß gewiſſe Gebiete derſelben, daß ganze 
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Regionen eines beſonderen Reizes und einer beſonderen 
Schönheit, daß vor allen Dingen das individuell Cigen- 
thümliche, das ſpezifiſch Nationale, das im Kleinen Ent⸗ 
zückende und das, gerade durch ſeine ſubjective Färbung 
Beſtechende oder Anziehende niemals zur Erſcheinung 
und Wirkung gekommen ſein würden, wenn dieſe Kunſt 
nicht, neben dem Univerſalgenie und dem Genie, 
auch eine Reihe hervorragender und völlig eigenartiger 
Talente hervorgebracht hätte. 

Auch hierin gleichen ſich wieder Kunſt und Natur. 
Die Alpen, obwohl alle anderen Gebirge an Erhabenheit 
und Vielgeſtaltigkeit überragend, bedeuten noch nicht die 
Welt der Berge in ihrem ganzen Umfange. Die ſtillen 
Gründe der in ihrem Waldreichthum prangenden und 
ſanfte Linien beſchreibenden Gebirge Thüringens, die 
barocken Felsgeſtalten des Harzes, die rebenbepflanzten 
Höhen und Klippen, die ſich, über lachenden Städten 
und von grauen Ruinen bekrönt, im grünen Rheinſtrom 
ſpiegeln, enthüllen uns Seiten der Bergnatur, die ihre 
beſonderen Reize für ſich haben und die wir ebenfalls 
kennen müſſen, wenn wir die Schönheiten von Gebirg 
und Thal in ihrem ganzen Umfange genießen wollen. 

Bei der, ſeit den Niederländern und Paleſtrina, 
immer ſtärker werdenden Entwicklung des Individualismus 
in der Kunſt iſt es ſogar ganz natürlich, daß, nachdem 
die Genies überall die Bahnen gebrochen, und das 
Gewaltigſte geleiſtet, deſſen die Kunſt überhaupt fähig 
war, nun auch die Talente zu Worte und zu einer 
ſelbſtändigen Entwicklung kommen. Das Talent ſchlägt 
gleichſam einen der verlockenden Seitenpfade ein, die von 
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den, vom Genie durch das Kunſtgebiet gebahnten Haupt⸗ 
ſtraßen zu beiden Seiten ſich abzweigen und uns zu der 
Entdeckung ſtiller abgelegener Thäler oder anderer, bis 
dahin verborgener Schönheiten führen. 

Die Reihe der Talente eröffnet ſich für die moderne 
Tonkunſt mit einem der glänzendſten derſelben. Mit 
Carl Maria von Weber. Mit dieſem Meiſter fangen 
wir Deutſchen endlich an, uns in der Muſik auch einmal 
auf dem Felde zu bewegen, das die übrigen Nationen 
ſeit dem 17. Jahrhundert faſt ausſchließlich angebaut 
haben. Weber wird nämlich der Schöpfer einer ſpezifiſch 
national gefärbten deutſchen Muſik; und zwar ſowohl 
in der Oper, wie im Liede. Das deutſche Volk darf ſich, 
ohne ſich dabei einer Ueberhebung ſchuldig zu machen, 
eingeſtehen, daß es — angenommen ſelbſt, die Weber 
vorangegangenen Heroen der Tonkunſt gehörten nicht 
unſerem Vaterlande an — dennoch immer noch ebenſo— 
viel auf national-muſikaliſchem Felde geleiſtet haben 
würde, wie die nächſt ihm muſikaliſcheſten Völker Europas: 
die Italiener und Franzoſen. Auf dieſem Felde haben 
die Italiener durch Stradella, Pergoleſe, Jomelli, 
Sacchini, Paeſiello, Cimaroſa, Mercadante, 
Roſſini, Bellini, Donizetti und Verdi, ſowie 
die Franzoſen durch Gretry, Mehul, Boieldieu, 
Iſouard, Adam, Herold, Halevy und Auber nicht 
mehr geleiſtet, wie wir Deutſchen (Weber's Vorgänger 
mit einbegriffen) durch den alten Hiller, Dittersdorf, 
Weigl, Winter, Himmel, Carl Maria v. Weber, 
Ludwig Spohr, Marſchner, Konradin Kreutzer, 
Lortzing, Flotow, Löwe, Bernhard Klein, Felix 
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Mendelsſohn, Robert Schumann und Richard 
Wagner. Wenn ich hier auf italieniſcher Seite Cheru⸗ 
bini und Spontini, auf franzöſiſcher Gounod, und 
auf deutſcher Meyerbeer unerwähnt ließ, ſo geſchieht 
dies deßhalb, weil Cherubini, Spontini und Gounod 
überwiegend der deutſchen, Meyerbeer dagegen über— 
wiegend der franzöſiſchen Schule angehören. 

Carl Maria v. Weber iſt der eigentliche Begründer 
der national⸗deutſchen Schule in der Muſik. Natürlich 
iſt er, wie ich ſchon erwähnte, nicht ohne Vorgänger, da 
keine neue Erſcheinung in der Kunſt völlig vom Himmel 
fällt. Er verdient jedoch darum den Namen eines vor⸗ 
zugsweiſen nationaldeutſchen Tondichters, weil unſer Volk, 
das, wie überall, ſo auch in der Muſik bis dahin ſeine Kraft 
den höchſten Idealen der Kunſt zugewandt hatte, ſich in 
Weber's Schöpfungen zum erſten Mal ſeiner beſonderen 
nationalen Individualität in einem charakteriſtiſchen und 
poetiſchen Sinne bewußt wurde. Es kommt hinzu, daß 
Weber's künſtleriſche Thätigkeit mit dem erſten und zweiten 
unſerer großen Freiheitskriege gegen die Franzoſen zu— 
ſammenfiel, und daß er dem deutſchen Bewußtſein, auch von 
dieſer Seite her, einen ebenſo ergreifenden, wie volksthüm⸗ 
lichen muſikaliſchen Ausdruck verlieh. N 

Was nun die Vorgänger Weber's anbetrifft, ſo 
ſind, wie wir ſchon anführten, in der Oper in dieſer 
Beziehung: Johann Adam Hiller, Dittersdorf, Weigl, 
Winter, Himmel, und wenn man will, auch der poſſen⸗ 
hafte Wenzel Müller, dagegen im Liede: Zumſteeg, 
Zelter, Reichardt und ihnen ähnliche zu nennen. Jedoch 
können alle dieſe Meiſter nur in einem beſchränkten 
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Sinne als Vorgänger Weber's, auf dem' von uns be— 
zeichneten Felde gelten. Schon darum, weil ſie ſich des 
beſonderen deutſchen Tones, der von ihnen angeſchlagen 
wurde, ſo gut wie noch nicht bewußt waren, und keiner 
ſich, an Größe der Anlage und poetiſcher Tiefe, mit 
Weber meſſen kann. Einige der Genannten ſchildern uns 
ſogar deutſches Weſen weit mehr mit der Zipfelmütze 
und in Schlafrock und Pantoffeln, d. h. alſo von ſeiner 
philiſtröſen, als von jener poetiſchen Seite, in der es 
ſich uns im eigentlichen Volksthum, im Schatten deutſcher 
Wälder und ehrwürdiger Ruinen der Vorzeit, oder im 
Gewande der deutſchen Sage und des deutſchen Mähr— 
chens offenbart. Einen Vorgänger freilich, im Gebiete 
der deutſchen Oper und des deutſchen Liedes, hat Weber 
gehabt, der ihn hoch überragt. Er heißt Mozart. War 
es doch dieſem Liebling der Götter vergönnt, durch 
Lieder, wie ſein „Veilchen,“ „Wenn die Lieb' aus deinen 
blauen Augen,“ „Erwacht zu neuem Leben,“ „Komm 
lieber Mai“, und ähnlichen, ſowohl der Begründer des 
eigentlichen deutſchen Liedes, in geiſtvollerem Anſchluſſe 
an den Volkston, wie bisher, als durch ſeine beiden un— 
ſterblichen deutſchen Opern: „die Entführung aus dem 
Serail“ und „die Zauberflöte“, der Begründer der 
deutſchen Oper und des Singſpieles, in einer weit um— 
faſſenderen und genialeren Weiſe zu werden, als dies. 
früheren Componiſten möglich geweſen. Hierfür iſt ſelbſt 
die volksthümlich und liedhaft gehaltene Form gewiſſer 
Arien beider Opern, ſowie die Art, in welcher Geſänge, 
wie: „Wer ein Liebchen hat gefunden,“ „Bachus lebe, 
Bachus war ein braver Mann,“ „Bei Männern, welche 
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Liebe fühlen,“ „In dieſen heiligen Hallen,“ „Ein Mädchen 
oder Weibchen,“ „Der Vogelfänger bin ich ja“ u. ſ. w., 
aus beiden Opern in den Mund des Volkes übergegangen 
ſind, beweiſend. Demungeachtet iſt, auch in dieſen 
Schöpfungen Mozart's, der entſchieden ausgeſprochene 
nationale Charakter derſelben nur eine der vielen Seiten, 
die wir an ihnen zu bewundern haben; fie tritt nicht, 
wie bei Carl Maria v. Weber, als die dominirende und 
entſcheidende in den Vordergrund. So erklärt es ſich, daß 
die „Entführung“ und die „Zauberflöte“, trotz ihres unter 
den Opern Mozart's beſonders auffallenden deutſchen 
Gepräges, doch jenen univerſellen Charakter behalten, der 
allen Werken dieſes unvergleichlichen Genius eigen iſt. 

Bei Weber hingegen ijt es anders. In ſeinen 
Schöpfungen iſt deutſche Volksſage, wie ſie im grünen 
deutſchen Walde und in abgelegenen fernen Thälern 
unſeres Vaterlandes lebt, oder die Gipfel Ruinen tra⸗ 
gender Berge und unheimlicher Felsklüfte mit ihrem 
Hauch umwittert, iſt deutſches Jägerleben und der Ruf 
unſeres Waldhornes, oder die, von dieſem erweckte Stimme 
eines träumeriſchen, ſehnſuchtsvoll in die Ferne ver⸗ 
klingenden Echos, iſt endlich die Spiegelung unſerer 
Mährchen und Sagen im Gemüthe des Volkes und die 
Darſtellung von Helden und Heldinnen, die dieſem unſerem 
Volksleben und den beſonderen Eigenthümlichkeiten des⸗ 
ſelben direct entwachſen ſind, das Weſentliche und Ent— 
ſcheidende. Dieſe und ihnen verwandte Elemente ver— 
leihen nämlich jedenfalls den Opern Weber's ihren 
hervortretendſten Grundcharakter. Denn wenn auch nur 
das Waldmädchen und der Freiſchütz ſich eigentlich 
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auf deutſchem Boden bewegen, ſo ſind doch auch Lieder 
wie: „Einſam bin ich, nicht alleine“ aus Precioſa; 
wie der Jagdchor: „Die Thäler dampfen, die Höhen 
glühn,“ das Lied: „Der Mai bringt friſche Roſen,“ die 
Cavatine: „Glöcklein im Thale“ und das Duett: „Hin 
nimm die Seele mein“ aus Euryanthe; oder wie: 
„Ueber die blauen Wogen,“ das „Lied der Meermädchen“ 
und der auch in der Ouvertüre anklingende „Kaiſermarſch“ 
im letzten Finale von Oberon ſo urdeutſch, daß uns 
hierin, wie in ſo vielem anderen in den genannten Werken, 
derſelbe, unſerem ſpezifiſch deutſchen Empfinden ſo nah be— 
freundete Tondichter entgegentritt, deſſen Tonwelt uns im 
Freiſchütz ſo entſchieden anheimelt. Auch hier entdecken wir 
überall jene Verwandtſchaft mit deutſchem Volksthum und 
deutſchem Volksgemüth, die uns nicht weniger aus Weber's 
Liedern ſo innig anmuthet. Hier wie dort berühren 
uns Klänge, bei derem Ertönen uns die blühenden Fluren 
und duftigen blauen Gebirgsfernen vorſchweben, die wir 
im Vaterlande entweder von Jugend auf erblickt, oder 
in denen uns ſo ganz beſonders vaterländiſch zu Muthe 
wurde. Auch die dramatiſchen Charaktere Weber's 
haben nicht das vom Deutſchen, was wir ſeine uni— 
verſaliſtiſche Seite nennen möchten. Sie ſtellen uns 
weniger deutſche Frauen und Männer von jener, ihrer 
hochidealen Seite dar, wie ſie in den Schöpfungen unſerer 
gewaltigſten Dichter und Tondichter an uns herantreten, 
als Geſtalten in der volksthümlichen und darum uns ſo 
bekannten und lieben Beſchränkung, die uns das, was 
wir im Allgemeinen deutſches Gemüth, deutſche Schwär— 
merei oder deutſche Bravheit nennen, ſpiegeln, oder uns 
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an jene andere Seite deutſchen Weſens, an den Zug des 
Deutſchen zum Dämoniſchen und zu einer romantiſchen 
Welt der Zauber und Wunder mahnen. Innerhalb 
dieſer Grenzen erſcheinen ſie uns natürlich wiederum in 
der ihnen möglichen Idealität. 

Hector Berlioz iſt von dem deutſchen Gemüths— 
ton, der durch Weber's Muſik geht, beſonders poetiſch 
erregt worden. Er gedenkt, anläßlich der Erwähnung 
des Freiſchütz, jener Stelle aus der Ouvertüre, bei wel- 
cher die Clarinette ihre hellen weichen Töne über dem 
grollenden Tremolo des Streichorcheſters erhebt, und 
ruft bei dieſer Gelegenheit aus: „Iſt das nicht die ein- 
ſame Jungfrau, die blonde deutſche Jägersbraut, die, die 
Augen gen Himmel gerichtet, ihre zärtliche Klage mit 
dem dumpfen Rauſchen der ſturmbewegten Tannen ver⸗ 
miſcht? — O Weber!!!“ — Berlioz, als einem Fran⸗ 
zoſen, mußte das, was national in Weber's Muſik iſt, 
doppelt neu, reizvoll und intereſſant erſcheinen; wie uns 
ja überhaupt an fremden Nationen diejenigen Anlagen 
am meiſten intereſſiren, die bei uns anders oder weniger 
entwickelt ſind. So iſt es gekommen, daß Weber in 
Frankreich keinen wärmeren und beredteren Apoſtel ge⸗ 
funden hat, als eben Berlioz, dem die Franzoſen die 
erſten, einigermaßen dem Originale ſich nähernden Auf— 
führungen des „Freiſchütz“ verdanken. Seit der Zeit 
hat ſich nicht nur dieſer, ſondern auch der „Oberon“ bei 
ihnen eingebürgert, welchem ohne Zweifel bald auch 
„Precioſa“ und „Euryanthe“ folgen werden. 

Gerade die Franzoſen ſind es, die uns, durch ihre 
Auffaſſung Weber's, abermals auf den ſtark ausgeprägten 
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nationalen Zug in des Meiſters Werken hinweiſen. Es 
ſind ganze Bücher in Paris über Weber und ſeine Muſik 
geſchrieben worden, und ich erinnere mich, in einem der— 
ſelben eine ſehr geiſtvolle und vom franzöſiſchen Stand— 
punkte aus doppelt bedeutſame Bemerkung geleſen zu 
haben. Der Verfaſſer äußert nämlich dort ungefähr: 
Weber ſchildere im Freiſchütz das freie Leben des deutſchen 
Jägers in ſeinen Wäldern, und die Liebe deſſelben zur 
Heimath und dem Mädchen mit den treuen blauen Augen, 
dem er ſein Herz geſchenkt. Um ſie zu erringen, fürchte 
er weder Tod noch Teufel. Solchen Schilderungen des 
deutſchen Gemüthslebens begegne man aber nicht nur 
im Freiſchütz. In Weber's Compoſitionen der Lieder 
aus Körner's „Leyer und Schwert“ fände ſich der gleiche 
nationale Grundzug. Auch in „Lützow's wilder Jagd“ 
komme derſelbe kühne deutſche Jägersmuth, wie im „Frei⸗ 
ſchütz“, zum Ausdruck. Nur daß die Büchſe hier nicht 
auf einen Sechszehn-Ender, ſondern auf die Feinde des 
deutſchen Volkes geſpannt fei, und der deutſche Todes— 
muth ſich hier, über die Hingabe für die Braut, zu einer 
Aufopferung für das Vaterland erhebe. „Hüten wir 
uns daher, ruft er ſeinen franzöſiſchen Landsleuten zu, 
dieſe kühnen Jäger und dieſen grollenden Heldenzorn 
abermals herauszufordern, denn wir ſind ja jene Feinde, 
auf die Körner und Weber zielen. Man ſollte meinen, 
ein Anhören des wetterleuchtenden Geiſterſturmes von 
Weber's „wilder Jagd“ im Freiſchütz, oder der todes— 
verachtenden Melodien der Männerchöre: „Du Schwert 
an meiner Linken“ und „Was glänzt dort vom Walde 
im Sonnenſchein,“ müßte uns von den Gelüſten heilen, 
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die Deutſchen abermals zu einem Freiheitskriege gegen 
uns zu zwingen.“ 

Ich muß bemerken, daß dieſe Worte etwa zwanzig 
Jahre vor dem dritten Freiheitskriege, den wir ſoeben 
gegen Frankreich ſiegreich durchgefochten, niedergeſchrieben 
worden ſind. 

Carl Maria v. Weber wurde am 18. December 
1786 zu Eutin in Holſtein geboren. Er verlor ſehr 
früh ſeine treffliche Mutter. Sein Vater, ein wunder⸗ 
licher Kauz, der vom Militair zur Muſik- und Theater⸗ 
leitung übergegangen war, nahm, ehe ſeine zweite Gattin 
ſtarb, die kleine Capellmeiſterſtelle am Eutiner Hofe ein. 
Wir begrüßen alſo in Carl Maria v. Weber abermals 
den Sohn eines Muſikers. Der Vater gab jene Stelle 
bald wieder auf und zog ruh- und raſtlos in Deutſch— 
land umher. Aus dem kleinen Carl hoffte er ein, dem 
jungen Mozart ähnelndes Wunderkind zu entwickeln; 
doch blieb es anfänglich zweifelhaft, ob ſich der Knabe 
der Tonkunſt oder der Malerei zuwenden würde. Jeden⸗ 
falls dürfte die vorübergehende Beſchäftigung mit der 
Malerei jenen muſikaliſchen Farbenſinn Weber's mit ge- 
weckt haben, durch den er ſpäter die Kunſt der Inſtru⸗ 
mentirung erweiterte und der Schöpfer neuer Klangfarben⸗ 
Effecte und Klangfarben-Miſchungen ward. Weber 
erſcheint als der erſte Meiſter, bei dem das inſtrumentale 
Colorit mitunter ein Uebergewicht über die muſikaliſche 
Zeichnung behauptet, wie die letztere in dem melodiſchen 
Umriß, in den begleitenden Stimmen und der Rhythmik 
eines Tonſtückes ſich darſtellt. — Als die Liebe zur Muſik 
über diejenige zur Malerei den Sieg davongetragen, 
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bildete fic) der Knabe zunächſt zum Klaviercomponiſten 
und Klaviervirtuoſen aus. Bereits aber im Jahre 1800, 
alſo mit 14 Jahren, ſchrieb er „das Waldmädchen,“ aus 
der, in einer ſpäteren Bearbeitung, die Oper „Sylvana“ 
ward. Im Jahre 1803 begegnen wir ihm als Schüler 
des Abtes Vogler zu Wien. 1804 als Muſikdirektor zu 
Breslau. Hier ſchuf er die nicht vollendete Oper „Rübe⸗ 
zahl,“ von deren Exiſtenz heute hauptſächlich noch des 
Meiſters vielfach geſpielte Ouvertüre „zum Beherrſcher 
der Geiſter“ Zeugniß ablegt. Im Jahre 1807 ging er, 
auf eine Einladung des Herzogs Louis von Würtemberg, 
nach Ludwigsburg bei Stuttgart, und zwar nicht etwa 
als Muſiker, ſondern als deſſen Cabinets-Sekretär. An 


dem dortigen entarteten und ſittenloſen Hofe fing er an, 


in ſeines Vaters Manier, den großen Herrn und Cavalier 
zu ſpielen, wobei er ſich tief in Schulden und in viele 
andere Verirrungen ſtürzte. Um die Gefahr, die hier 
jede weitere Entwicklung des Künſtlers bedrohte, noch zu 
ſteigern, langte 1809 ſein alter Vater an, d. h. in einem 
Momente, da der Sohn ſelber kaum dem Schuldthurme 
entgangen war. Er traf mit zwei Hunden und ebenfalls 
völlig leerem Beutel ein. Es war eine Wohlthat für 
Weber, daß Vater und Sohn bald nachher des Landes 
verwieſen wurden. Hätte er in jener verderbten At⸗ 
moſphäre, unter höfiſchen Intriguanten, Bedientenſeelen, 
Maitreſſen und Wucherern länger exiſtirt, ſo würde er 
vielleicht zu Grunde gegangen ſein. Im April 1810 
finden wir ihn in Darmſtadt, wo er mit dem jungen 
Meyerbeer, bei ſeinem dorthin übergeſiedelten alten Lehrer 


Vogler, zuſammentraf und ſich, neben dem geiſtvollen 
E. Naumann, deutſche Tondichter. 4. Aufl. ney. 
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Mitſchüler und Freunde, wieder einem ernſteren Studium 
der Kunſt zuwandte. Daß der Abt Vogler ebenſowohl 
Schriftſteller wie Componiſt war, iſt nicht ohne Einfluß 
auf Weber geblieben, der ſpäter ebenfalls häufig die Feder 
des Tondichters mit derjenigen des muſikaliſchen Rezen⸗ 
ſenten vertauſcht und ſich dadurch vielfach Feinde zuge— 
zogen hat. Höchſt vortrefflich und witzig ſind nun zwar 
ſeine Angriffe auf die zu ſeiner Zeit graſſirende Beget- 
ſterung des Publikums für Roſſini'ſche Opern, welche er 
in ihrer ganzen Flachheit und Inhaltsloſigkeit darſtellt 
und parodirt. Um ſo trauriger bleibt es dagegen, daß 
er ſich auch zu Angriffen auf Beethoven fortreißen ließ. 
Doch muß ich zu ſeiner Ehre ſagen, daß ihm dieſelben 
ſpäter herzlich leid gethan, und er beſtrebt war, dem 
Meiſter ſeine Verehrung in Wien perſönlich darzuthun. 

Der Vorläufer ſeines „Freiſchütz,“ die Oper , Syl- 
vana,“ erlebte am 17. September 1810 ihre erſte Auf⸗ 
führung in Frankfurt a. M. Dies Ereigniß ſollte einen 
weittragenden und beglückenden Einfluß auf unſeren 
Meiſter gewinnen, da ihm in Caroline Brandt, der Ver— 
treterin der Hauptrolle derſelben, einem reizenden Mädchen 
mit glockenreiner Stimme, ſeine künftige Braut und Gattin 
zum erſtenmale begegnen ſollte. Ich bin ſo glücklich ge— 
weſen, dieſe liebenswürdige Frau, als Wittwe Weber's, 
noch perſönlich kennen zu lernen und habe den Eindruck 
gewonnen, daß Weber, bei ſeinem vielfach überreizten 
Charakter, ganz abgeſehen vom Künſtler, auch als Menſch, 
keine für ihn paſſendere Gattin hätte finden können. 
Obwohl damals die Mutter ſchon erwachſener Kinder, 
war ſie immer noch eine anmuthige nicht nur, ſondern 
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auch durch den Ausdruck offen zu Tage liegender Herzens— 
güte gewinnende Frau. Dabei von ſeltener allgemeiner, 
wie muſikaliſcher Bildung; und wie ſie in jungen Jahren 
die ſchönſten Geſangspartien ihres Mannes begeiſtert 
vorgetragen und dem Publikum zur Darſtellung gebracht 
hatte, fo war nunmehr ihr Leben einer innigen, weihe⸗ 
vollen Erinnerung an ihn gewidmet. Das Bühnenweſen 
hatte die Reinheit und echt deutſche Weiblichkeit ihres 
Charakters gänzlich unberührt gelaſſen, und Weber war 
nicht nur ihre erſte und einzige Liebe, ſondern ſie hat 
auch dem ſpäter ſo vielfach kränkelnden und durch die 
dornenvollen Erfahrungen des Künſtlerlebens aufgeregten 
Gatten verſöhnend, beruhigend und als ein wahrer Engel 
des Friedens zur Seite geſtanden. Mir perſönlich erwies 
ſie ihre Herzensgüte dadurch, daß ſie mich durch das 
Geſchenk des Manuſcriptes einiger der reizenden Lieder 
des Meiſters beglückte. Darunter das bekannte: 


„Trari ro! 
Der Sommer, der iſt do.“ 


Dies führt mich zu Weber's Liedern. Dieſelben 
ſchließen fic) meiſt dem Volkston an, erweitern jedoch die 
knappe Form des Volksliedes vielfach, da ſie nicht nur 
nach den nächſt verwandten Tonarten, den beiden Do— 
minanten, ausweichen, ſondern, ſowohl modulatoriſch und 
rhythmiſch, wie in Beziehung auf eine entwickeltere Be- 
gleitung und Kunſtform, über das Volkslied wieder 
hinausgehen. Dies geſchieht jedoch durchaus noch nicht 
mit jener Freiheit und Unabhängigkeit, aus der ſich bei 
Franz Schubert das echte Kunſtlied entwickelt. Gleichen 
Schubert's Lieder, wie ich ſchon früher bemerkte, häufig 
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den leuchtenden, duftenden Roſen und den ſchwellenden 
Roſenknospen üppiger Gärten, ſo möchten wir Weber's 
Lieder mit jenen ſchlichten Feld-, Wieſen- und Wald⸗ 
blumen zuſammenſtellen, denen wir das Volkslied ver— 
glichen, und die, in der rechten Stimmung und Umgebung 
gepflückt und genoſſen, uns ja nicht weniger entzücken, 
als eine durch die Kunſt oder durch feurigere Klimate 
erzeugte Flora. Lieder, wie das ſchon erwähnte „Trari 
ro,“ „Mei Schatzerl iſt hübſch,“ „Ach wenn ich nur ein 
Liebchen hätte,“ „Schlaf, Herzensſöhnchen,“ „Weine, weine 
nur nicht,“ „Vöglein in dem kleinen Bauer,“ „Frage 
mich immer, frageſt umſonſt,“ ſind entweder ebenſoſehr 
Volkseigenthum geworden wie das Volkslied ſelber, oder 
ſchlagen doch einen Ton an, der zwiſchen dem Volkslied 
und dem Weber'ſchen Opernlied in der Mitte ſteht. 
Kehren wir zu dem Gange der Weber'ſchen Ent— 
wicklung und der Erlebniſſe des Meiſters zurück. Nach 
einer Kunſtreiſe durch Süddeutſchland, die Schweiz und 
nach Berlin folgte Weber einem Rufe als Capellmeiſter 
an die Oper in Prag. In dieſer Stellung finden wir 
ihn von 1813 —16 und dieſe Epoche war inſofern be— 
ſonders bedeutungsvoll für ihn, als in derſelben ſeine 
für Männerchöre geſchriebenen Kriegslieder aus Körner's 
„Leyer und Schwert“ entſtanden. Die große Zeit der 
deutſchen Freiheitskriege, die damals alle patriotiſch ge— 
ſinnten Herzen im Vaterlande entflammte, regte ihn zu 
der Compoſition jener Lieder an. Dieſelben ſind bis 
auf den heutigen Tag nicht nur das Eigenthum aller 
Männergeſangvereine Deutſchlands geblieben, ſondern es 
lodert und glüht auch in ihnen ein Geiſt des Kampfes⸗ 
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muthes und des edlen Zornes gegen die Unterdrücker 
Deutſchlands, der ſich nur mit denſelben Empfindungen 
in Körner's Dichtungen vergleichen läßt, ſo daß Lied 
und Wort hier in einer Weiſe vermählt erſcheinen, die in 
ihrer Wirkung etwas wahrhaft fanatiſirendes hat. Auch 
der Entwurf feiner, auf die Schlacht von Waterloo com— 
ponirten Cantate: „Kampf und Sieg“ fällt in dieſe Zeit. 
Die entwickeltere Cantate war aber ſo wenig Weber's Fach, 
das Lied dagegen ſo ganz ſeiner beſonderen Begabung 
eigenthümlich, daß wir jenen Kriegerchören aus „Leyer und 
Schwert“ bei weitem den Vorzug vor dem obenerwähnten 
Werke geben. Aber auch dieſes trägt mit dazu bei, uns 
zu veranſchaulichen, mit welch tiefer Theilnahme Weber den 
Geſchicken ſeines Vaterlandes folgte, und wie ſehr er ſich 
ſomit, nach jeder Seite hin, als der ſpezifiſch deutſche 
Componiſt bewährte. 

Unſer Meiſter war eben ein Norddeutſcher, und 
da es in Norddeutſchland wiederum Preußen geweſen, 
das, der Ketten des Tyrannen müde, ſich gegen die 
Uebermacht des corſiſchen Eroberers, in faſt überkühner 
Begeiſterung erhoben und ſein Reich zu Trümmern ge— 
ſchlagen, ſo begreifen wir, daß es Weber nach Berlin 
zog. Er gab darum ſeine Stellung in Prag auf; wozu 
ihn freilich auch die Uuverbeſſerlichkeit der dortigen 
theatraliſchen Verhältniſſe mit bewog. Jedenfalls zog 
er es vor, privatiſirend in der Stadt zu leben, die ſchon 
damals der Brennpunkt des vaterländiſchen Bewußtſeins 
der Deutſchen geworden war, als länger in Prag, unter 
der dortigen, ziemlich indifferenten deutſchen und einer 
noch viel gleichgültigeren czechiſchen Bevölkerung zu 
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vegetiren. In Berlin ſchrieb er ſeine ſchönen Sonaten 
in Asdur und Dmoll. Weber iſt überhaupt als Klavier⸗ 
componiſt nicht unbedeutend. Sein großes Coneertſtück 
mit Orcheſter, das noch heute das Paradepferd ſo vieler 
guter und ſchlechter Virtuoſen iſt, wird den meiſten unter 
Ihnen bekannt ſein. Es iſt nicht nur ein höchſt wirkungs— 
volles Effeetſtück, ſondern giebt, neben dem Klaviere, auch 
dem Orcheſter eine bedeutende und intereſſante Stellung. 
Der Uebergang von dem erſten zum letzten Satze, durch 
den reizenden und anfänglich wie aus der Ferne heran— 
ziehenden Orcheſtermarſch, iſt von allerliebſter dramatiſcher 
Wirkung und das ganze Werk verdient zur claſſiſchen 
Klavierliteratur gezählt zu werden. Auch des Meiſters 
berühmte „Aufforderung zum Tanz“, mit welcher er einer 
der Begründer jener ſpäter durch Chopin und Andere 
weitergeführten Kunſtform des idealiſirten Walzers 
ward, ſei Ihnen, ſoweit Sie dieſes ebenſo dankbare wie 
poeſievolle Klavierſtück noch nicht kennen ſollten, warm 
empfohlen. 

Weber's Bleiben in Berlin währte nicht lange, da 
die ihm in Dresden angebotene Capellmeiſterſtelle an der 
dortigen deutſchen Oper zu reizend für ihn und die 
Ziele, die er ſich in der Kunſt geſetzt hatte, war, um ſie 
auszuſchlagen. Ich nenne abſichtlich dieſe Oper eine 
deutſche. Denn abgeſehen davon, daß ſie dieſen Namen, 
zum Unterſchiede von der italieniſchen Oper zu 
Dresden, wirklich trug, glaubte Weber auch bei dieſem 
neu errichteten Inſtitute das Feld gefunden zu haben, 
auf welchem er, als der vorzugsweis nationale Ton— 
dichter ſeines Volkes, in einem vaterländiſchen Sinne 
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wirken und den Ausländern das Terrain würde ſtreitig 
machen können. Damit hatte er ſich aber in der Haupt- 
ſtadt Sachſens, wenigſtens was das damalige Publikum 
anbetraf, ziemlich verrechnet. Abgeſehen davon, daß in 
Dresden der nationale Sinn, ſchon durch das Bündniß 
mit Napoleon, ſo gut wie erſtorben war, und daß man 
für Preußen und ſeine Freiheitskriege keinerlei Sympathie 
beſaß, da das Ende derſelben halb Sachſen an den ver— 
haßten Nachbarſtaat hatte fallen laſſen, folgte auch die 
ſogenannte gute Geſellſchaft dem oberflächlichen Geſchmacke 
des Hofes, der ſich, ſchon ſeit Auguſt dem Starken, in 
der übertriebenſten Vorliebe der italieniſchen Muſik zu— 
gewandt hatte und ſich mit der Verachtung alles Deutſchen 
ſogar brüſtete. Demungeachtet war in gewiſſen Kreiſen 
des Bürgerſtandes, wenn auch nicht das Gefühl der 
Nation, ſo doch das deutſche Gemüth bis zu dem Punkte 
erwacht, daß man ſich von Oben her zu der Conzeſſion 
einer deutſchen Oper herbeigelaſſen hatte. Die Stellung 
derſelben blieb jedoch der Art, daß man in den elegan— 
teren und beſtimmenden Kreiſen der Geſellſchaft meinte: 
Die italieniſche Muſik ſei (um mit Shakeſpeare zu reden) 
„Caviar für's Volk,“ die verachtete deutſche dagegen 
gerade gut genug für den ungebildeten Haufen. 

Wenn man dies alles in Betracht zieht, ſo wird 
man begreifen, daß Weber einen ſchweren Stand in 
Dresden hatte. Die ihm gegenüberſtehenden italieniſchen 
Capellmeiſter und Sänger beſaßen ſchon dadurch das 
Uebergewicht, daß ſie den Hof und Alles, was vornehm, 
reich und maaßgebend war, auf ihrer Seite hatten. Aber 
ſelbſt dem kleinen Publikum, das ſich um ihn ſchaarte, 
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mußte Weber ſeine Sympathien für den deutſchen Norden 
und die von dieſem ſo glorreich beendeten Freiheitskriege 
verbergen. Nur in der Kunſt brauchte er ſeinem natio- 
nalen Empfinden und Fühlen keine Feſſeln aufzulegen. 

Weber's Sympathie für das proteſtantiſche Nord— 
deutſchland iſt um ſo überraſchender, als er ein guter 
Katholik war, und als ſolcher, wie uns Löwe in ſeiner 
Selbſtbiographie erzählt, während der Meſſe, deren muſi⸗ 
kaliſche Direction ihm zuſtand, bei der ſogenannten 
„Wandlung“ ſo andächtig auf den Knieen gelegen habe, 
daß das Orcheſter oft einige Zeit mit dem Beginne des 
darauf folgenden neuen Tonſatzes habe warten müſſen. 
Publikum und Capelle aber hätten, wie unſer Gewährs— 
mann berichtet, gern gewartet, weil man ſich geſagt habe: 
„Weber betet.“ 

In die, 1817 beginnende Dresdener Zeit fallen auch 
die Meſſen in Es- und Gdur, von denen ich jedoch nur 
ſagen kann, daß ſie vielfach geradezu unkirchlich ſind und 
zugleich einen Mangel an Können im polyphonen Styl, 
ſowie in der gebundenen Compoſitionsweiſe verrathen, 
der bei einem Meiſter von dieſer Bedeutung überraſchen 
muß. Es iſt dies ein rechter Beweis dafür, daß ſelbſt 
das große Talent, das ſchon an und für ſich nie⸗ 
mals die Univerſalität des Genies beſitzt, ſich auf 
den beſonderen Rahmen beſchränken ſoll, der ihm ge- 
mäß iſt. 

In die Jahre 1819—1820 fällt die Entſtehung des 
„Freiſchütz!“ Der Stoff deſſelben hatte Weber ſchon 
früher beſchäftigt; in dem Dresdener Dichter Friedrich 
Kind fand er nun endlich den richtigen Mann für eine 
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ſo voltsthümlich dramatische Behandlung dieſes Sujets, 


wie ſie ihm ſeit lange vorgeſchwebt. Zwiſchendurch ent— 
ſtand auch die reizende Muſik zu dem Schauſpiel Pre- 
cioſa. — Obgleich nun die deutſche Oper in Dresden 
wohl den nächſten Anſpruch an die erſte Aufführung des 
Freiſchütz gehabt hätte, ſo zog es doch Weber, ſeinen 
alten Neigungen getreu, vor, damit zuvörderſt in Berlin 
an das Tageslicht zu treten. So kam denn dieſe welt 
berühmte Oper zum erſten Mal in Preußens Hauptſtadt, 
und zwar am 18. Juni 1821, zur Aufführung. Auch 
Precioſa hatte in Berlin die Bühne zum erſtenmal be— 
treten, und die Erwartungen auf den ſchon angekündigten 
Freiſchütz auf's höchſte geſteigert und geſpannt. Dem— 
ungeachtet war der Erfolg des letzteren ein alle Hoff— 
nungen Weber's und ſeiner Freunde überflügelnder. 
Um dies ganz zu verſtehen, muß geſagt werden, 
daß alles, was in Dresden gegen einen ſo durchſchla— 
genden Erfolg Weber's geſprochen haben würde, in 
Berlin für denſelben wirkte. Hier hatte damals Spontini 
eine Art von muſikaliſcher Gewaltherrſchaft etablirt, die 
beſonders alles, was ſich von Schöpfungen der Mit— 
lebenden in Deutſchland an's Tageslicht wagte, aus— 
zuſchließen und zu unterdrücken pflegte. Selbſt von älteren 
deutſchen Meiſtern ließ Spontini eigentlich nur Gluck, 
dem er ſich innerlich am meiſten verwandt fühlte, zu; 
mehr aber noch war er beſtrebt, ſeine großen, einen un— 
geheueren Apparat von Chören, Orcheſtermitteln und 
ſceniſchen Aufwand erfordernden heroiſchen und Feſt— 
Opern dem Publikum der Hauptſtadt immer wieder und 
bis zum Ueberdruß vorzuführen. Der durch die Freiheits- 
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kriege neugekräftigten vaterländiſchen und deutſchen Ge- 
ſinnung Berlins war jedoch mit einem derartigen Aus— 
ſchluß der ſchöpferiſchen Leiſtungen der in Deutſchland 
ſich regenden jugendlichen Kräfte nichts weniger als ge— 
dient. Man hatte mehr als genug an den Haupt- und 
Staatsactionen der Spontini'ſchen Opern und ſehnte ſich 
nach einer Einkehr in das deutſche Volksgemüth. Dem— 
ungeachtet hatte auch der in ſeiner Art gewaltige Spontini 
ſeine ihn ſtützende Partei, und als es, trotz der Intriguen 
derſelben, gelang, Weber's „Freiſchütz“, zur Eröffnung 
des königl. Schauſpielhauſes am Jahrestage der Schlacht 
bei Belle-Alliance, in Berlin durchzuſetzen, ſtanden ſich er— 
wartungsvoll und kampfgerüſtet, wie ſo oft ſchon früher in 
Deutſchland, eine italieniſche und eine deutſche Partei gegen- 
über. Als nun die langerwartete deutſche Oper die Fülle 
ihrer, dem Empfinden und Fühlen des deutſchen Ge— 
müthes innig verwandten Melodien ertönen ließ, und, 
an die Stelle jenes erzgepanzerten Orcheſters Spontini's, 
der weiche, duftige Wohllaut des inſtrumentalen Colorits 
Carl Maria v. Weber's auf die Hörer wirkte, während 
der, dem deutſchen Volksleben entnommene Stoff jeden, 
als eine traute, bekannte Welt, anheimelte, fühlte man 
ſich wie erlöſt von dem ſo lange über den Berliner 
Muſikzuſtänden waltenden Banne, und die Begeiſterung 
für die neue Oper war eine grenzenloſe. Selbſt ein 
großer Theil der früheren Gegner Weber's bekehrte ſich 
bei dieſer Gelegenheit zu ihm, und der Meiſter erlebte 
einen Triumph, wie er nur ſelten einem Lebenden zu 
Theil geworden iſt. Wie ein Lauffeuer ging die Kunde 
davon durch ganz Deutſchland, und ſehr bald ward der 
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„Freiſchütz“ eine Lieblingsoper des deutſchen Volkes, wie 
er dies ja auch bis zum heutigen Tage geblieben iſt. 

Die ſich immer noch nicht für ganz geſchlagen hal— 
tende Gegenpartei Weber's ſtellte nun, um die Begabung 
unſeres Tondichters als eine ſehr beſcheidene zu kenn— 
zeichnen, die Behauptung auf: Weber werde, als Dra— 
matiker, nie über die Darſtellung deutſcher Jäger und 
Bauern hinauskommen; der Kreis der muſikaliſchen Dorf— 
geſchichte bezeichne auch die Schranke ſeines Talentes. — 
Um ſolche Propheten Lügen zu ſtrafen, beſtrebte ſich 
Weber, in der dem „Freiſchütz“ zunächſt folgenden Oper, 
etwas von dieſem möglichſt Abweichendes zu liefern. Er 
wählte deßhalb die von Helmine v. Chezy gedichtete 
Euryanthe, die am 25. October 1823, unter Weber's 
eigener Direction, in Wien zum erſtenmal zur Aufführung 
gelangte. Der Meiſter hatte es bei dieſer Oper, gleich 
dem, in der Gegenwart ſich ihm vielfach anſchließenden 
Richard Wagner, auf ein beſonders inniges Zuſammen— 
wirken aller Schweſterkünſte der Bühne abgeſehen, ſich 
aber leider zugleich auch, von der Faßlichkeit und Ein— 
fachheit des Stoffes und Textes ſeines „Freiſchütz“, in 
die Dämmerwelt einer mehr mittelalterlich-chevaleresken, 
als volksthümlichen Romantik verloren. Hierin iſt ent— 
ſchieden der Grund dafür zu ſuchen, daß das neue, und 
an rein muſikaliſchem Werth den Freiſchütz vielleicht 
noch übertreffende Werk einen nur mittelmäßigen Erfolg 
in Wien fand. Verſtiegen ſich doch die Gegner Weber's 
ſogar zu dem boshaften Witzwort, den Namen der Eu— 
ryanthe in den der „Ennüyanten“ umzutaufen. 

Auf die Euryanthe folgte der Oberon. Kemble, 
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der Director des Coventgarden-Theaters in London, hatte 
1824 Weber um eine Oper für ſein Inſtitut erſucht, und 
dieſer dazu jenen, vom Schimmer der Sage umwobenen 
und gewiſſermaßen zwiſchen zwei Welten ſpielenden Stoff 
gewählt. Aber der Oberon nimmt nicht nur eine poetiſche 
Mittelſtellung zwiſchen Orient und Occident, ſondern zu— 
gleich eine ſolche zwiſchen dem Freiſchütz und der Eu— 
ryanthe ein. Er iſt weit volksthümlicher, als die letztere 
und doch zugleich wieder ariſtokratiſcher, als der Frei— 
ſchütz. Die derben und furchtbaren Spukgeſtalten des 
Volksglaubens: der rothe Samiel und die Geiſter der 
wilden Jagd, haben ſich im Oberon in zarte Elfen und 
auf den Wellen ſich ſchaukelnde Meermädchen verwandelt, 
und der von Schuhus und Käuzchen erfüllte Felſen⸗ 
zwinger der Wolfsſchlucht, in eine phantaſtiſche Geifter- 
inſel im Ocean. Andererſeits aber wieder hat die Euryanthe 
keine ſo populären Figuren, wie ſie der Oberon in jenen, 
dem Volke ſchon aus ſo vielen anderen Dichtern lieb 
gewordenen Geſtalten von Herr und Diener beſitzt, die 
hier, wie überall, nicht nur gemeinſam Abenteuer be- 
ſtehen, ſondern auch, durch den Contraſt ihrer idealiſtiſchen 
und realiſtiſchen Tendenz, auf einen ſchlichten und ein— 
fachen Sinn ebenſo verſtändlich, wie erheiternd wirken. 
Stehen ſich doch — um nur im Gebiete der Oper zu 
bleiben — beide Figuren auch in Mozart's Belmonte 
und Pedrillo, Almaviva und Figaro, Don Juan und 
Leporello, Tamino und Papageno gegenüber, und war es 
daher ganz natürlich, daß das Volk in Hüon und 
Scherasmin liebe alte Bekannte begrüßte. Dieſe volks⸗ 
thümliche Seite des Oberon würde noch weit ſtärker 
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hervortreten, wenn im übrigen das Libretto deſſelben 
nicht ein vielfach unzuſammenhängendes, verworrenes 
und zu weit vom Mittelpunkt der Handlung abſchwei— 
fendes wäre. An Friſche der Erfindung und plaſtiſcher 
Rundung der Melodie ſteht der Oberon entſchieden hinter 
dem Freiſchütz zurück, dem ſich auch die Euryanthe in 
dieſer Beziehung nicht zu vergleichen vermag. Die letztere 
hat wieder den Vorzug der ebenſowohl abgerundeteren, 
wie erweiterten Form ihrer Tonſätze. Weder aber über 
den Freiſchütz, der, mit Euryanthe und Oberon verglichen, 
ein faſt realiſtiſches Gepräge trägt, noch auch über die, 
in den Duft provencaliſcher Minne- und Ritterpoeſie 
getauchte Euryanthe liegt ein ſo heller, ſonniger Mährchen— 
zauber verbreitet, wie über Oberon. 

Demungeachtet trägt dieſe Oper Spuren jenes körper— 
lichen Schwächezuſtandes, welchem der arme Weber bereits 
verfallen war, als ihn die Compoſitionen derſelben beſchäf— 
tigte. Vergebens ſuchte er im Sommer 1825 Heilung 
in den Bädern von Ems; er hatte ſich ſchon zu ſehr 
überarbeitet und ſeinem reizbaren Nervenſyſtem ſchon 
zuviel zugemuthet, um dergleichen in ein paar Wochen 
abzuſchütteln. Es war unter ſolchen Umſtänden eine 
Vermeſſenheit, daß er bereits im Winter 1826 nach London 
reiſte, um daſelbſt den Oberon perſönlich zu dirigiren. 
Leider ſcheint ihn hierzu mit der Wunſch getrieben zu 
haben, für ſeine Familie, die ſich in keineswegs glän— 
zenden Verhältniſſen befand, noch etwas Erkleckliches zu 
erwerben. Seine Hinfälligkeit wurde jedoch, nach der, 
am 12. April mit großem Beifall aufgenommenen Auf— 
führung ſeines Oberon, eine ſo Beſorgniß erregende, daß 
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er ſeinen Zweck nur unvollkommen erreichte. So beſchloß 
er denn, ſo bald wie möglich England zu verlaſſen, um 
in ſeiner Sommerwohnung, zu Hoſterwitz a. d. Elbe, ſich 
zu erholen. Doch es kam traurigerweiſe anders, wie er 
dachte. Schon in der Abreiſe begriffen, voll Sehnſucht 
nach den heimiſchen Fluren und nach Frau und Kindern, 
überraſchte ihn der Tod am 5. Juni 1826 im Hauſe 
ſeines Freundes Sir George Smart. Im Jahre 1844 
führte man ſeine Aſche nach Dresden über, wo ihm 1860 
ein von Rietſchel ausgeführtes Standbild errichtet wurde. 

Carl Maria v. Weber iſt nicht nur der größte unter 
den, in einem ſpezifiſch nationalen Sinne deutſchen 
Componiſten, und ſchlägt nicht nur den Ton deutſcher 
Volksthümlichkeit am ſtärkſten an, ſondern er iſt — wenn 
wir von der Romantik des Don Juan eines Mozart 
abſehen, die bei dieſem nur eine Seite ſeines Weſens 


kennzeichnet und einen mehr univerſellen Charakter trägt, 


oder von der Romantik in Beethoven's Fidelio, in der 
das rein Menſchliche und Heroiſche vorwiegt — auch der 
erſte ſpezifiſche Romantiker der deutſchen Tonſchule. 
Er hat die Welt der Romantik in ſeinen drei großen 
Opern in allen ihren Abſtufungen geſchildert und dar— 
geſtellt. Von ihrer friſchen und populären Seite: im 
Freiſchütz; mit Anknüpfung an die mittelalterliche Poeſie 
des Frauendienſtes und Ritterthumes: in der Eu— 
ryanthe; in der über alles Locale hinaufgehobenen Region 
endlich des Mährchens und der ungebunden ſpielenden 
Phantaſie: im Oberon. — Wir können uns ſomit 
nicht wundern, daß Weber einen ungeheueren Einfluß 
auf ſeine Nachfolger in Deutſchland und ſelbſt in Frank⸗ 
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reich ausübte, und daß ſich an ihn nicht nur eine ganze 
Schule anknüpft, ſondern daß ſelbſt die, von ihm am 
unabhängigſten erſcheinenden Talente der Gegenwart auf 
ihm fußen, oder von ihm angeregt erſcheinen. — Ich 
machte ſchon früher darauf aufmerkſam, daß die, der 
Gefühlsſphäre der Muſik ſo verwandte Romantik ſeit 
den letzten 50 Jahren ſo ziemlich als das einzige Gebiet 
ſich darſtelle, wohin zartbeſaitete Gemüther oder Naturen, 
in denen die dem Menſchen eingeborenen idealiſtiſchen 
Herzens- und Geiſtesbedürfniſſe beſonders rege find, ſich, 
einer ſtark realiſtiſch entwickelten Zeit gegenüber, zu retten 
vermöchten. Mit den Stollberg's, Tieck's, Nova— 
lis“, Brentano's, Arnim's und Görres' hatte ſich, 
die ſpezifiſch romantiſche Epoche in der Poeſie inaugu— 
rirt. Mit Carl Maria v. Weber und ſeiner Schule, 
aus der wir Talente wie Ludwig Spohr (obwohl er 
Weber's Zeitgenoſſe war), Heinrich Marſchner, Franz 
Lachner, und Konradin Kreutzer hervorheben, ent— 
wickelte ſich die romantiſche Schule in der Tonkunſt. 
— Schon die dramatiſchen Stoffe, die ſich die genannten 
Meiſter auserſehen, zeigen ihre Beziehung zu Weber und 
zu der Welt, in welcher ſich dieſer bewegte. Ich führe 
in dieſer Beziehung nur „Fauſt“, „Jeſſonda“, „Zemire 
und Azor“, den „Berggeiſt“, „Pietro d' Albano“ und die 
„Kreuzfahrer“ von Ludwig Spohr; oder den „Vampyr“, 
„Templer und Jüdin“, „Hans Heiling“ und „Kyff— 
häuſer“ von Marſchner; oder endlich die Opern: „Libuſſa“, 
„Meluſine“, „das Nachtlager von Granada“ und den 
„Edelknecht“ von Konradin Kreutzer an. 
Selbſtverſtändlich beſitzt jeder dieſer Meiſter ſeine, 
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ihn von Weber unterſcheidenden beſonderen Eigenthüm— 
lichkeiten, und Ludwig Spohr, der bedeutendſte unter 
ihnen, läßt ſelbſt eine, ihm allein eigene Manier, die ſich 
ebenſowohl in der Geſtaltung ſeiner Themata und in 
deren Harmoniſirung, als in der faſt immer chromatiſchen 
Führung ſeiner Stimmen zeigt, gewahren. Spohr ge— 
hört außerdem zu den hervorragendſten Inſtrumental— 
componiſten der neueſten Zeit, und zwar ſowohl bezüg— 
lich der Sinfonie, wie des Streichquartettes und der 
Kammermuſik. In ähnlicher Weiſe hat Kreutzer ſeine 
beſondere Bedeutung als Liedercomponiſt, während er 
ſich im Männerquartett, gleich Marſchner, Weber wiederum 
nähert. Trotzdem aber bleiben bei allen Genannten un⸗ 
endlich viele poetiſche und rein muſikaliſche Beziehungen 
zu Weber übrig, und zwar in einem Grade, der uns 
überzeugt, daß ihre Schöpfungen, ſo wie ſie vorliegen, 
ohne die Einflüſſe Weber's auf dieſelben gar nicht exiſtiren 
würden. Keiner von ihnen aber hat Weber, ſei es an 
Tiefe romantiſchen Ausdruckes, noch bezüglich ſeiner, in 
einer edlen Weiſe volksthümlichen und geſunden Manier, 
wieder erreicht. ö 

Aber auch mit Weber's eigentlicher Schule haben 
deſſen Einflüſſe auf die muſikaliſche Nachkommenſchaft 
nicht zu wirken aufgehört. Ohne den Oberon würde 
Felix Mendelsſohn's Muſik zum „Sommernachtstraum“ 
ſo wenig exiſtiren, wie, ohne Freiſchütz und Euryanthe, 
Richard Wagner's „Tannhäuſer“ und „Lohengrin“; oder 
der, wenn auch in Victor Hugo'ſcher Weiſe, die deutſche 
Romantik übertreibende „Robert der Teufel“ von Meyer⸗ 
beer. Die Schilderung der Elfenwelt in der Muſik datirt 
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ſo wenig von Mendelsohn, wie die Dramatiſirung des 
Mährchens und der vaterländiſchen Volksſage von Richard 
Wagner herrührt; hier wie dort ſtellt ſich uns Carl 
Maria v. Weber als der eigentliche Begründer dieſer 
Richtung in der Tonkunſt dar. 

Indem ich von Weber ſcheide, bemerke ich nur noch, 
daß er unter den deutſchen Talenten, deren Reihe er 
eröffnet, ſich als das bedeutendſte derſelben darſtellt, wie 
es denn überhaupt fraglich bleibt, ob er auf dem, von 
ihm zuerſt betretenen Felde je wieder erreicht oder über⸗ 
troffen werden wird. 


E. Naumann deutſche Tondichter. 4. Aufl. 18 


Felix Mendelsſohn und Robert Schumann. 


Carl Maria v. Weber eröffnete, wie wir uns erin⸗ 
nern, die, in der Geſchichte der Muſik auf die Epoche 
der Genies folgende Aera der Talente. Die Reihe 
der letzteren ſetzt ſich in Felix Mendelsſohn und Robert 
Schumann in hoch bedeutſamer Weiſe weiter fort. 

Was beide Meiſter zunächſt am erkennbarſten von 
ihrem Vorgänger unterſcheidet, iſt ihre, trotz ihrer weiten 
Verbreitung in den Kreiſen der gebildeten Geſellſchaft, 
geringere Volksthümlichkeit. Weber's Bedeutung wurzelt 
hauptſächlich, wie wir erfahren haben, in dem ſpezifiſch 
deutſchen Charakter ſeiner Tondichtungen und in der 
Popularität, die ſich dieſelben hierdurch eroberten. Bei 
Mendelsſohn und Schumann dagegen kann von einem 
beſonders prononcirten Hervortreten ihrer Nationalität 
erſt in zweiter Linie die Rede ſein, wenngleich der Um⸗ 
ſtand, daß ſie Deutſche ſind, ihr Weſen immer noch in 
erſchöpfenderer Weiſe kennzeichnet, als dies unſeren mu⸗ 
ſikaliſchen Heroen gegenüber der Fall war. 

Die entſcheidendere Bedeutung beider Meiſter für 
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die Kunſt haben wir jedoch wo anders zu ſuchen, und, 
indem wir uns hierzu anſchicken, zuvor zu rechtfertigen, 
warum wir ihnen eine gemeinſame Betrachtung wid— 
men. — Der Grund hierfür liegt hauptſächlich darin, 
daß beide vorwaltend ſubjective und lyriſche Naturen 
und zugleich in mannichfacher äußerer und innerer Be— 
rührung ſtehende Zeitgenoſſen waren. Iſt es doch fenn- 
zeichnend, und zwar nicht nur für die moderne Muſik, ſon⸗ 
dern für die geſammte moderne Kunſt und Poeſie, daß 
darin lyriſcher Ausdruck und lyriſche Empfindungsweiſe 
immer ausſchließlicher zur Herrſchaft gelangen, während 
der dramatiſche Styl (in der Malerei das hiſtoriſche 
Genre) und eine epiſche oder plaſtiſche Auffaſſungs— 
und Darſtellungsweiſe den Dichtern und Künſtlern der 
jüngſten Vergangenheit immer mehr abhanden gekommen 
ſind. Namen dürfen uns, dieſer Erſcheinung gegen— 
über, nicht täuſchen; denn vieles nennt ſich heute Epos, 
Drama oder Oper, worin demungeachtet, ſtatt epiſcher 
und dramatiſcher Züge, rein lyriſche Stimmungen und, 
ſtatt einer objectiven Darſtellung dramatiſcher, vom 
Dichter oder Tondichter ſich loslöſender Charaktere und 
Situationen, lediglich das eigenſte und beſchränkteſte 
Innenleben des künſtleriſchen Subjectes vorherrſcht. 

Die tieferen Gründe einer ſolchen Erſcheinung zu 
entwickeln, würde hier zu weit führen. Dieſelbe muß 
allerdings in einer Zeit, von ſo ſtark realiſtiſchem Ge— 
präge, wie die unſere, beſonders auffallen. Daß {ie 
zum Theil aus der Reaction des dem Menſchen einge⸗ 
borenen Idealismus, gegen eine ihn von allen Seiten 


umgebende ſcheinbar nüchterne Wirklichkeit, hervorgehe, 
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deutete ich ſchon früher an ). Doch beſitzt jedenfalls 
die Muſik, als die lyriſcheſte der Künſte, ein entſchie⸗ 
deneres Vorrecht, länger ausſchießlich in den Regionen 
eines vorwaltend ſubjectiven Innenlebens zu verweilen, 
als die anderen Künſte. Auch ſind die Gebiete, auf 
welchen die Muſik einer lyriſchen Ausdrucksweiſe fähig iſt, 
weit verſchiedenartiger und zahlreicher, wie Sie ſich er- 
innern werden, als in der Poeſie, Malerei und Plaſtik. 

Daher begegnen wir denn auch in Felix Mendelsſohn 
und Robert Schumann, obwohl ſie in mancher Beziehung 
Epigonen der lyriſchen Blüthe früherer großer Epochen 
der Tonkunſt find, doch zugleich den Begründern aberma— 
liger neuer Richtungen lyriſch-muſikaliſchen Ausdruckes. 

Beide Meiſter gehören zu jenen zartbeſaiteten Na⸗ 
turen, über die, ſoweit dies bei Männern möglich iſt, 
ein Hauch weiblicher Grazie und Anmuth, oder frauen- 
hafter Innigkeit und ſtiller Verſenkung in die Tiefen 
des eigenen Gemüthes verbreitet iſt. Mendelsſohn's 
beſondere Eigenthümlichkeit iſt die ihm eigene unnach- 
ahmliche Grazie und ein Zug neckiſch-capriccieuſer Art, 
der vortrefflich ſeinem ſonſtigen künſtleriſchen Ernſt und 
dem mitunter von ihm angeſchlagenen tieferen Gemüths⸗ 
ton zu Geſichte ſteht. Dieſe heiter ſpielende Laune trägt 
in eine leiſe Trauer, die vielfach aus den Schöpfungen 
des Meiſters herausklingt, ein wohlthätig contraſtirendes 
Element hinein, das wie Sonnenblicke auf uns wirkt, 
die einen leicht bedeckten Himmel von Zeit zu Zeit 


=) Ausreichende hierüber findet ſich im erſten und zweiten 
Halbband meiner Tonkunſt in der Culturgeſchichte es 1869 
und 70, Behr'ſche Verlagshandlung). 


durchbrechen und freundlich erhellen. Goethe hat dieſe 
Anlage ſchon aus den früheſten Verſuchen des Jünglings 
herausgehört, indem er demſelben die charakteriſtiſchen 
Zeilen in das Stammbuch ſchrieb: 

„Wenn über ernſte Partitur 

Quer Steckenpferdlein reiten, 


Nur zu: auf weiter Töneflur 
Wirſt manche Luſt bereiten.“ 


Man hat Mendelsſohn oft nachgerühmt, daß er einzig 
ſei in der Darſtellung einer phantaſtiſchen Märchenwelt, 
und daß das Reich der Nixen und Kobolde durch ihn 
erſt Stimme in der Tonkunſt gewonnen habe. So viel 
Reizendes und Geiſtvolles wir nun zwar dem Meiſter 
nach dieſer Seite hin zu verdanken haben, und wie aus 
jener ſeiner Anlage mit ſeine köſtlichſten Werke, z. B. die 
Muſik zu Shakeſpeare's Sommernachtstraum, die 
Ouvertüre zur Meluſine und zu den Hebriden, und 
Partien ſeiner Cantate: die Walpurgisnacht, hervor— 
gegangen ſind, ſo iſt doch C. M. v. Weber ſein Vor— 
gänger auf dieſem Gebiete und als deſſen eigentlicher 
Schöpfer anzuſehen. Dagegen iſt es wieder höchſt charak— 
teriſtiſch für Mendelsſohn, und in Uebereinſtimmung mit 
dem oben Geſagten, daß wir ihm das inſtrumentale 
Capriccio gewiſſermaßen verdanken, da wir demſelben 
in der muſikaliſchen Literatur früher nur ſelten und in 
anderer Form begegnen. Ebenſo bezeichnend für Mendels— 
ſohn's beſondere Begabung iſt die raſtlos ſpielende nervöſe 
Bewegung ſeines Geiſtes und ſeine hierauf bezügliche 
Aeußerung gegen Moſcheles. Er dankt demſelben, daß 
er ihn darauf aufmerkſam gemacht habe, ſich, neben den 
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bewegten Tempis, die ihm ſo leicht von der Hand gingen, 
auch der Compoſition ruhiger, getragener Sätze zu be— 
fleißigen, die ihm, wie er ſelber eingeſtehen wolle, weit 
ſchwerer würden. 

Hat C. M. v. Weber, der geniale Vater der Elfen, 
der wilden Jäger und der Nixen, die Geiſterwelt mehr 
von ihrer ſchaurigen Seite (wie im Freiſchütz), oder in 
einem poetiſch zauberhaften Lichte (wie im Oberon) dar— 
geſtellt, ſo ſchildert ſie Mendelsſohn von ihrer heiter— 
neckiſchen und humoriſtiſchen Seite. — Es laſſen ſich 
aber auch noch andere Einflüſſe Weber's auf Mendelsſohn, 
als die hier angedeuteten, nachweiſen. Dieſelben machen 
ſich beſonders in einigen Mendelsſohn'ſchen Wald- und 
Jagdliedern, gleichviel, ob Vocal- oder Inſtrumentalcom⸗ 
poſitionen, kenntlich. So z. B. in dem bekannten präch⸗ 
tigen Liede für Männerchor: „Wer hat dich Du ſchöner 
Wald“; oder im Trio des dritten Satzes ſeiner Adur— 
Sinfonie, mit dem ſehnſüchtigen Ruf der Waldhörner und 
den darüber aufſteigenden Flöten, und in manchem an— 
deren. So friſch und jugendlich empfunden dieſe Tonſtücke 
ſind, ſo iſt doch die darin vorherrſchende Grundſtimmung: 
der deutſche Waldeston — zuerſt von Weber angeſchlagen 
worden; z. B. in Chören wie: „Die Thäler dampfen, die 
Höhen glühn“, aus Euryanthe, oder in der, von Hörnern 
geſungenen Einleitung zur Ouvertüre des „Freiſchütz“. 

In der Kirchenmuſik haben Sebaſtian Bach und Hän⸗ 
del in entſcheidender Weiſe auf Mendelsſohn eingewirkt. 
Der Paulus läßt den Einfluß der Bach'ſchen Paſſion 
nicht verkennen und im Elias werden wir vielfach an 
Händel erinnert, als an das Vorbild, das den jüngeren 
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Meiſter erwärmte und begeiſterte. In ſeinen, für Chöre, 
Soli und Orcheſter componirten Pſalmen hat Mendelsſohn 
vielfach nach einer neuen Form des Kirchenſtyles geſucht, 
die gewiſſermaßen die Mitte zwiſchen der Motette und der 
lyriſchen Cantate einnehmen ſollte. Doch halte ich gerade 
ſeine Pſalmen für die am wenigſten kirchlichen Werke ihrer 
Gattung; es iſt in ihnen einem ſubjectiv modernen Em— 
pfinden ein zu großer Spielraum gewährt, während die 
ernſte Größe und Erhabenheit jener uralten religiöſen 
Hymnen nur einmal (im 114. Pſalm), zu ihrem Ausdruck 


gelangt. 


In der Orcheſtermuſik endlich erweiſen ſich Beethoven 
und C. M. v. Weber als die Vorbilder Mendelsſohn's. 
Die Einflüſſe Weber's nach dieſer Seite hin treten be- 
ſonders in den Ouvertüren zum Sommernachstraum 
und den Hebriden, ſowie in dem Gmoll-Concert 
— diejenigen Beethoven's, in Mendelsſohn's beiden Sin— 
fonien und in ſeiner Ouvertüre zu: „Meeresſtille und 
glückliche Fahrt“ an den Tag. Gerade aber im Ge— 
biete der Concert⸗Ouvertüre ſtellt fic) uns Mendelsſohn 
auch wieder als ein Erweiterer des Ausdrucksgebietes 
der Inſtrumentalmuſik dar. Er iſt nämlich der erſte, 
der es unternommen und dem es gelungen, uns große 
Naturbilder oder Naturſchilderungen, von einer oft ſelbſt 
local-landſchaftlichen Färbung, ohne Hülfe der Poeſie 
und der Vocalmuſik, alſo lediglich durch das Orcheſter, 
zu malen. Zwar finden wir auch ſchon in den Sinfonien 
Haydn's, Mozart's und Beethoven's eine Reihe von 
Momenten ſelig träumender Verſenkung in die Natur 
und das Naturleben, und auch dort ſteigen unwillkürlich 


sak sips 1 


— 280 — 


bei ſolchen Gelegenheiten die herrlichſten landſchaft⸗ 
lichen Bilder in unſerm Inneren auf. Was jedoch bei 
unſeren großen Sinfonikern nur in ganz allgemeinen, 
und dem poetiſchen Empfinden des Hörers den weiteſten 
Spielraum laſſenden Umriſſen angedeutet wird, finden 
wie in Mendelsſohn's Orcheſterwerken ſchon auf ganz 
beſondere Seiten des Naturlebens, oder auf ganz be- 
ſtimmte landſchaftliche Punkte hin gerichtet und concentrirt. 
So handelt es ſich in ſeiner Ouvertüre zu den Hebri— 
den um eine Schilderung jener nordiſchen, von dem 
Dämmer Oſſian'ſcher Nebel umwogten Inſelgruppe gleichen 
Namens, die, im äußerſten Nord⸗Weſten von Schottland, 
mit den abenteuerlichſten Felsformationen in den atlan⸗ 
tiſchen Ocean hinausragt. Jene Felſeninſeln ſind von 
einer Anzahl von Grotten durchſetzt, in die das Meer⸗ 
waſſer hineinſpült, deſſen Wogenſchlag darin das ſelt— 
ſamſte Echo hervorruft. Dieſe geheimnißvollen Klänge 
nun, die menſchenverlaſſene Einſamkeit dieſer Eilande im 
Ocean, über deſſen Flächen der traurige oder phantaſtiſche 
Ruf ſonderbarer Seevögel hintönt, die märchenhafte 
Stimmung endlich, die den, in einer ſolchen Welt im 
leichten Boote dahinfahrenden Reiſenden überkommt, haben 
in Mendelsſohn's Gemüth und Phantaſie jenes geiſtvolle 
und poetiſche Tonbild entſtehen laſſen, das der muſika⸗ 
liſchen Welt als Ouvertüre zu den Hebriden bekannt iſt. 
Auch in der Ouvertüre zu: „Meeresſtille und glück⸗ 
liche Fahrt“ tritt die Naturſchilderung in den Vordergrund. 
Mit viel Geiſt hat der Tondichter hier das Meer in ſeinem 
poetiſchen Reflexe auf das menſchliche Gemüth dargeſtellt. 
Wunderbar iſt es ihm gelungen, die Majeſtät des Oceans, 
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und deſſen, unter der windſtill daliegenden grenzenloſen 
Fläche unergründlich ruhende Tiefe, durch jene feierlich 
forttönenden Harmonien zu ſchildern, deren tiefgeſättigtes 
Klangfarbencolorit der Introduction jener Ouvertüre einen 
ſo beſonderen Charakter verleiht. Der Hörer fühlt ſich 
unwillkürlich von der Andacht erfüllt, die der Anblick des 
ohne Regung ruhenden Meeres in der Seele hervorruft. 

Das Landſchaftliche ſpielt ſelbſt bis in Mendelsſohn's 
Sinfonien hinein. Schon bei des Meiſters Lebzeiten 
wurde die Adur- von der Amoll-Ginfonie dadurch noch 
beſonders unterſchieden, daß man die erſte die italieniſche 
Sinfonie, die zweite aber die ſchottiſche (oder auch die 
engliſche) nannte. Mendelsſohn hatte nichts gegen dieſe 
Bezeichnungen einzuwenden, da die angeführten Werke 
nicht allein in Italien und bei einem Aufenthalte in 
England und Schottland entſtanden waren, ſondern auch 
die Eindrücke beider Länder und ihres Natur- und Volks⸗ 
lebens mit Vorliebe ſpiegeln. So beginnt der letzte Satz 
der Adur-Sinfonie mit einem, an die neapolitaniſche 
Tarantella mahnenden Motiv, während das Scherzo 
der Amoll-Ginfonie an eine ſchottiſche Volksmelodie 
anknüpft; ſo auch herrſcht in der Adur-Sinfonie die 
Heiterkeit und der ſonnige Glanz Italiens, während 
uns in der Amoll-Ginfonie überall das ernſte und 
nebelverſchleierte Inſelland des Nordens vor Augen ſteht. 
Vor dem letzten Abſchluß des Finales der Amoll-Sin⸗ 
fonie werden wir darum auch abermals lebhaft an die 
Stimmung gemahnt, die in der Hebriden-Ouvertüre waltet. 
Das in der Verlängerung wieder auftretende Thema des 
Mittelſatzes wird hier durch die erſte Clarinette vorge— 


tragen, während das Orcheſter in einfarbigen, tief be- 
ſchatteten Tönen unter dieſer einſam erſchallenden Stimme 
ruht. Unwillkürlich breitet ſich hierbei vor der Seele 
das Bild eines von düſterem Gewölk verdunkelten Meeres— 
ſpiegels aus, über dem ſich eine einſame Möve wiegt, 
deren Flug unſere Gedanken ſinnend begleiten. 

Als der Erneuerer oder Schöpfer gewiſſer, wenn 
auch beſchränkterer Gattungen muſikaliſcher Lyrik erſcheint 
Mendelsſohn endlich in dem von ihm moderniſirten vier⸗ 
ſtimmigen Liede, ſowie in dem allein auf ihn zurück⸗— 
zuführenden „Lied ohne Worte“. Obgleich das vierjtim- 
mige Lied auch ſchon vor Mendelsſohn dageweſen iſt, ſo 
iſt es doch damals entweder, wie bei Eccard und anderen 
altdeutſchen Meiſtern, vorwaltend kirchlich, oder, wie bei 
den Italienern und Engländern, wenn auch weltlich, ſo 
doch in einer, durch die Canzone und das Madrigal 
vielfach beſchränkten oder gebundenen Form aufgetreten. 
Mendelsſohn dagegen, der auf das Titelblatt ſeiner vier- 
ſtimmigen Lieder die Aufforderung ſetzt, dieſelben „im 
Freien zu ſingen“, hat dieſe Liedform auch von der 
Ueberlieferung und Tradition befreit, die bis dahin viel⸗ 
fach auf ihr laſtete, und fie damit dem Ausdrucke unferer 
modernen Empfindungsweiſe wieder zugänglich gemacht. 

Im „Lied ohne Worte“ bereicherte Mendelsſohn die 
Klavierliteratur um eine Gattung, die, mehr wie jede 
andere, dazu geeignet ſcheint, vorüberrauſchende Stim- 
mungen des Tages und der Stunde, wie ſie im Gemüths⸗ 
leben des Einzelnen auftauchen und verſchwinden, in 
Tönen feſtzuhalten. Der Lyriker tritt alſo auch hier ſo 
entſchieden, wie nur irgend möglich, hervor, und dem 


[oe eae Sa 0 2 * — — 
* 5 * = 


— 283 


entſprechend iſt es auch eigentlich nur die Form des 
Kunſtliedes, die Mendelsſohn aus dem Vocalen in das 
Inſtrumentale überträgt. Es muß jedoch einleuchten, ein 
wie viel weiterer Spielraum den individuellen Neigungen 
und der ſubjectiven Laune des Componiſten bei derartigen, 
in beſchränkter Form auftretenden lyriſchen Ergüſſen ge⸗ 
währt iſt, da er ſich hier weder an einen Dichter, noch 
an Versmaße und einen gegebenen Stoff zu binden 
braucht. Darum ward auch durch Mendelsſohn's Lieder 
ohne Worte eine wahre Fluth, unter demſelben Namen 
auftretender Erzeugniſſe hervorgerufen. Beſonders unter 
ſeinen Zeitgenoſſen, welche, ohne Mendelsſohn's Feinheit 
und Geiſt zu beſitzen, nur dem Weltſchmerz ſchwächlicher 
Naturen und der Blaſirtheit einer inhaltsloſen Geſchichts⸗ 
epoche Ausdruck liehen. Mendelsſohn ſelbſt ſoll daher 
geäußert haben: „Hätte ich ahnen können, welcher Menge 
von ſchwächlichen Kunſtproducten meine Lieder ohne Worte 
Thür und Thor öffnen würden, ſo hätte ich niemals 
eines davon niedergeſchrieben oder herausgegeben“. 
Ein ebenſo großes Verdienſt, wie als Componiſt, 
iſt Mendelsſohn, als einem Vorkämpfer und zum Theil 
ſelbſt Wiedererwecker Sebaſtian Bach's und Hän— 
del's, ſowie als dem Umbildner des Styles jener 
Meiſter, im Geiſte der Gegenwart, zuzuſprechen. Men— 
delsſohn huldigte eben — beſonders einer die Vergangen— 
heit unterſchätzenden modernen Schule gegenüber — dem 
Gedanken, daß die Entwicklung des Geiſteslebens eben— 
ſowenig Sprünge kenne, wie diejenige der Natur, und 
daß daher nur im ſtrengen Anſchluß an das Vorhandene 
ein wahrhafter Fortſchritt zu erzielen ſei. Damit wollte er 
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aber nichts weniger, als die muſikaliſchen Jünger der 
Gegenwart zu ſclaviſchen Nachahmern der großen Meiſter 
der Vergangenheit herabdrücken. In ſeinen Oratorien 
Paulus und Elias hat er im Gegentheil den Styl 
Bach's und Händel's inſofern moderniſirt, als er alles 
das, was ſich darin gewiſſermaßen nur als das Gewand 
oder als die Manier der gravitätiſchen Perückenzeit kund 
gab, davon abſtreifte oder ausſchied. So z. B. die üb— 
lichen langen Vorſpiele, Zwiſchenſpiele und Nachſpiele, 
die — beſonders in den Arien — nur vorausſagen oder 
wiederholen, was wir unmittelbar nachher oder vorher 
durch den Sänger hören. Auch jene, meiſt in Sequenzen 
fortſchreitenden Figuren und endloſen Rouladen des 
Solo⸗Sängers, jo wie die allzugroße epiſche oder lyriſche 
Breite des Textes, die den Tondichter vielfach zu einer 
ähnlich übertriebenen Ausgiebigkeit veranlaßten, ſind von 
Mendelsſohn vermieden worden. Eine ſolche geſchloſſene 
claſſiſche Form macht jedoch, trotz ihrer Vorzüge, unſeren 
Meiſter zu nichts weniger, als einem Genoſſen Händel's 
und Bach's. Er iſt ihnen nicht nur, an Größe und 
Majeſtät der Empfindung und des Ausdrucks, in keiner 
Weiſe ebenbürtig, ſondern läßt auch weder etwas von 
der plaſtiſchen Charaktergeſtaltung und Objectivität Hän⸗ 
del's, noch von der unergründlichen Tiefe Bach's gewahren. 
Er ſelber übrigens auch — der, bei großen Leiſtungen, 
die beſcheidenſten Anſprüche machte — hat ſich nie mit 
jenen gewaltigen Meiſtern irgend vergleichen wollen. — 
Dagegen hat er ſich das unſterbliche Verdienſt erworben, 
daß er auf ſie, als auf diejenigen hinwies, die uns im 
Felde der Kirchenmuſik und des Oratoriums, als uner- 
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reichbare und ewige Muſter vor Augen zu ſtehen hätten. 
Sebaſtian Bach hat er ſogar gewiſſermaßen wieder von 
den Todten erweckt, indem er, bereits als Jüngling, des 
Altmeiſtern Matthäus-Paſſion, die halb vergeſſen 
in den Archiven der Berliner Singakademie ruhte, und 
deren vollſtändige Auffüh rung der alte Zelter ſeiner Zeit 
für unmöglich erklärte, zum Staunen dieſes ſeines muſika— 
liſchen Lehrers und Freundes, in glänzendſter Weiſe zu 
Gehör brachte. Auch nach anderen Seiten fuhr er mit 
der Ausbreitung der Meiſterwerke Bach's fort, während 
es zugleich hauptſächlich ihm zu danken iſt, daß Händel's 
Oratorien auf den niederrheiniſchen und anderen deut— 
ſchen Muſilfeſten, die Mendelsſohn ſelber ſo vielfach diri— 
girte, als ſtehende Nummern der Programme derſelben 
ſich eingebürgert haben. — Sebaſtian Bach beſonders 
war, durch den in der zweiten Hälfte des vorigen Jahr— 
hunderts in der Kirchenmuſik allgemein platzgreifenden 
Zopf, als deſſen Vertreter hauptſächlich Meiſter wie 
Haſſe, Graun und Michael Haydn zu nennen ſind, 
ſo ſehr in den Hintergrund gedrängt worden, daß, mit 
Ausnahme etwa ſeines wohltemperirten Klavieres und 
einzelner Cantaten und Motetten, die von wenigen ver— 
einzelten Vereinen hier und da noch geſungen wurden, 
ſeine Werke ſich dem Zeitbewußtſein ſo gut wie entfremdet 
hatten. Daß in der Gegenwart niemand mehr — ſei 
er Muſiker oder Dilettant — für wahrhaft muſikaliſch 
gilt, der ſich nicht mit Bach bekannt gemacht hat, iſt 
hauptſächlich das große Verdienſt Mendelsſohn's. 
Da der Meiſter — trotz einer gewiſſen Anlage zum 
Epiſchen, wie ſie beſonders aus ſeinem Elias und ſeiner 
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Walpurgisnacht, ſowie theilweiſe auch aus ſeinem 
Paulus hervorgeht — doch im tiefſten Grunde ſeines 
Weſens eine lyriſche Natur war, ſo muß es uns inter— 
eſſiren, welche Form und welchen Inhalt das gewöhnliche 
Lied bei ihm gewahren läßt. Seiner Form nach reprä— 
ſentirt daſſelbe, mit wenigen Ausnahmen, das durch Franz 
Schubert geſchaffene Kunſtlied; jedoch meiſt in einer 
weit knapperen und zugleich zugeſpitzteren und ausge— 
feilteren Geſtalt, als diejenige, in der daſſelbe bei dem 
genialen Schöpfer dieſer Kunſtform auftritt. Das Lied 
Franz Schubert's iſt meiſtens viel umfangreicher, gewal⸗ 
tiger in ſeinen Theilen, kühner und überraſchender in 
ſeinen Modulationen und ungebundener, bezüglich der 
Behandlung ſeines thematiſchen Grundgedankens und 
des, feinem Accompagnement zu Grunde liegenden Motives, 
wie das Lied Felix Mendelsſohn's. Dagegen geht das 
Schubert'ſche Lied manchmal in das Grenzenloſe und 
wird dadurch entweder weitſchweifig, oder zeigt einen nur 
noch lockeren Zuſammenhang, während das Mendels— 
ſohn'ſche Lied ſtets wie aus einem Guß geformt iſt und ſich 
durchſchnittlich ſymmetriſcher und überſichtlicher entwickelt 
zeigt, wie die Lieder Schubert's. Mit einer ſolchen 
Marmorglätte verbindet ſich jedoch mitunter etwas von 
der Kälte des Marmors, während uns das über— 
quellende Leben und warme Colorit der Schubert'ſchen 
Lieder mit dem Anhauche unverwelklicher Jugend erfriſcht 
und mit ſich fortreißt. Aus dieſem Grunde kann man 
die Mendelsſohn'ſchen Lieder nicht ſo anhaltend mit 
gleichem Genuſſe hören, wie die Schubert'ſchen. Dazu 
kommt noch, daß ſie weit mehr Manier enthalten, wie 
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dieſe, deren Vielgeſtaltigkeit und Ausdrucksverſchiedenheit 
geradezu wunderbar iſt. Seien wir deßhalb aber nicht 
ungerecht gegen die Lieder Mendelsſohn's, deren Strauß 
manche reizende Blume enthält. So z. B. die Lieder: 
„Leucht' heller als die Sonne“, „O Winter, ſchlimmer 
Winter“, „Der Herbſtwind rüttelt die Bäume“, „Auf 
Flügeln des Geſanges“, „Wenn durch die Piazetta,“ 
„Auf dem Teich, dem regungsloſen“, oder das zum 
Volkslied gewordene und auch im Volkston gehaltene: 

„Es iſt beſtimmt in Gottes Rath“. — 
Ueber den Paulus habe ich noch zu ſagen, daß er 
weit mehr lyriſchen, wie epiſchen Inhaltes iſt. Der Be— 
weis hierfür iſt ſchon darin gegeben, daß uns Mendels— 
ſohn im Paulus gewiſſermaßen ſein Glaubens bekenntniß 
in künſtleriſcher Form mittheilt, ſowie die Wandlungen, 
die in ihm vorgegangen, ehe daſſelbe in ihm zur Ueber— 
zeugung geworden. Auch Mendelsſohn, der bekanntlich 
einer iſraelitiſchen und ſchon vor ſeinem Auftreten, durch 
ſeinen Ahnherrn Moſes Mendelsſohn, berühmten 
Familie entſtammt, konnte ſich, mit Beziehung auf ſeine 
Abſtammung, mit jenem Saulus vergleichen, der durch 
innere Offenbarung zu einem chriſtlichen Paulus ward. 
Selbſt die, im Bach'ſchen Sinne erfolgte Einflechtung 
vieler Choräle und von durch Ideal-Stimmen geſungener 
Arien deutet — wie in Bach's Matthäus⸗Paſſion, ſo in 
Mendelsſohn's Paulus — auf die durchaus lyriſche und 
religiöſe Stimmung hin, die in beiden Werken vorwaltet. 

Als eine in gleicher Weiſe überwiegend lyriſche 
Natur, ſowie auch innerlich als ein Sohn derſelben Zeit, 
der Mendelsſohn angehörte, ſtellt ſich uns Robert 
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Schumann dar. Die trotzdem vielfach große Verſchieden⸗ 
heit beider Meiſter iſt doppelt intereſſant. 

Zunächſt tritt dieſelbe im Liede hervor; zwar weniger 
in der künſtleriſchen Form deſſelben, da auch das Schu— 
mann'ſche Lied faſt durchweg der Gattung des Kunſtliedes 
angehört. Demungeachtet zeigen ſich auch ſchon in dieſer 
Beziehung gewiſſe, für die Anlage unſeres Tondichters 
charakteriſtiſche Abweichungen von der Form des Mendels— 
ſohn'ſchen Kunſtliedes. Mit dieſem theilen Schumann's 
Lieder, Franz Schubert gegenüber, zwar einen durchſchnitt⸗ 
lich beſchränkteren Umfang und daher auch eine knappere 
Form, beſitzen aber weder jene faſt überglatte Politur, 
noch die ängſtlich ſorgfältige Abrundung der Lieder 
Mendelsſohn's. 

Ein noch weit größerer Gegenſatz, als in formaler 
Beziehung, herrſcht jedoch zwiſchen den Liedern Mendels⸗ 
ſohn's und Schumann's hinſichtlich ihrer muſikaliſchen 
Stimmung und poetiſchen Bedeutung. Es läßt ſich nicht 
leugnen, daß die Schumann'ſchen Lieder im allgemeinen 
weniger durchſichtig und klar, aber dafür tiefer und be- 
deutender, weniger fein bemeſſen, aber von mehr Leiden⸗ 
ſchaftlichkeit durchglüht erſcheinen, als die Lieder Mendels⸗ 
ſohn's. Dieſe ſind vielfach unter Beihülfe der Reflexion 
und Selbſtkritik entſtanden, während uns Robert Schu⸗ 
mann's Lieder empfinden laſſen, daß ſie aus der unwill⸗ 
kürlichen Nöthigung eines unabweisbaren inneren Dranges 
hervorgegangen ſind. Im Gebiete des Liedes iſt Schu⸗ 
mann daher jedenfalls der bedeutendere der beiden Meiſter; 
er überragt in demſelben nicht nur Mendelsſohn, ſondern 
auch alle übrigen Liedercomponiſten, ſeit Franz Schubert, 
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unter deſſen Nachfolgern er der gemüthvollſte iſt. Schu⸗ 
bert bleibt freilich unvergleichlich, und hat auch auf Schu⸗ 
mann einen ſo entſcheidenden Einfluß ausgeübt, daß man 
ſagen kann, derſelbe würde, ohne ihn, als Künſtler nicht 
möglich geweſen ſein. Schumann iſt aber nichts weniger, 
als ein bloßer Nachahmer ſeines großen Vorgängers ge— 
blieben, ſondern ging ſeine eigenen Wege, an denen 
manche wunderſame und bis dahin im Liedergarten unbe— 
kannte Blume hervorſprießen ſollte. Was ihn am erkenn⸗ 
barſten vom Sänger des „Erlkönigs“ und der „Müller⸗ 
lieder“ unterſcheidet, liegt darin, daß Schubert's Lieder 
meiſt markig, männlich, naturfriſch, geſund, heiter und 


von einer ewigen Jugend durchglüht erſcheinen, während 


diejenigen Schumann's ein mehr träumerisch in ſich ge— 
kehrtes, grübleriſches und ganz in das eigenſte Seelen— 


leben verſenktes, daher mitunter gleichſam weibliches Ge— 


präge tragen. Gewiſſe Gefühlsregionen und Stimmungen 
ließ Schumann überhaupt zuerſt anklingen. So z. B. 
das zart beſaitete Seelenleben des edleren und gebildeteren 
Theiles der modernen Geſellſchaft; beſonders das der 
Frauen, die er gleichſam in ihrem geheimſten Empfinden 
belauſcht hat, und deren innerſtes Sein er in einem 
großen Theile ſeiner Lieder wiederſpiegelt. Ich führe in 
dieſer Beziehung nur den herrlichen Liedercyklus: , Frauen- 
liebe und Leben“ oder jene anderen beiden Liederkreiſe an, 
die den Namen „Myrthen“ und „Dichterliebe“ tragen. 
Auch zwölf Lieder aus Rückert's „Liebesfrühling“, op. 37 
und der, die gleiche Anzahl Eichendorff'ſcher Lieder um— 
faſſende Liederkreis op. 39 gehören theilweiſe hierher. 
Schumann iſt durch die in dieſen Sammlungen enthal- 
E. Naumann, deutſche Tondichter. 4. Aufl. : 19 
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tenen und viele ähnliche Lieder der wahre Frauenlob 
der Gegenwart geworden und die Frauen haben ihn 
auch, wie jenen mittelalterlichen Sänger des „goldenen 
Mainz“, geehrt. Bei ſeinem Begräbniß in Bonn, dem 
ich beigewohnt, war der Kirchhof in rührender Weiſe 
durch die lieblichſten Frauen und Mädchen, die nicht 
etwa nur Bonn angehörten, ſondern ſelbſt aus Cöln, 
Düſſeldorf und Godesberg herbeigekommen waren, belebt, 
welche zahlloſe Kränze an der Gruft des geſchiedenen, 
ihnen jo gewogenen Sängers niederlegten.) 

Sehen wir von der hier angedeuteten Verſchiedenheit 
ihrer Richtung als Liederſänger ab, ſo tritt wieder die 
vielfache Beziehung Mendelsſohn's und Schumann's 
auf einander hervor. Sie waren ſich auch darin ähnlich, 
daß ſie beide, trotz vielfach wiederholter Verſuche, nichts 
wahrhaft Dramatiſches zu ſchaffen vermochten. Nach 
dieſer Seite hin ſtand ihnen eben ihr zu ſubjectives 
Empfinden und ihre zu ausſchließlich lyriſche Anlage im 
Wege. Das Drama verlangt ein Herausgehen aus uns 
ſelbſt, eine Beurtheilung des menſchlichen Lebens und 
der Conflicte, in die daſſelbe uns oder andere gerathen 
läßt, aus der Vogelperſpective. Der dramatiſche Dichter 
oder Tondichter ſoll ſo ſehr über ſeiner Schöpfung 
ſtehen, daß ſich die von ihm dargeſtellten Charaktere, als 
von ihm gleichſam unabhängige Geſchöpfe, von ſeiner 
Perſönlichkeit ablöſen; d. h. den Urheber ihrer dichteriſchen 
Exiſtenz bis zu dem Grade verleugnen, daß ſie uns, an 
und für ſich, mehr intereſſiren, wie jener, und uns 
glauben machen, mehr ihr eigenſtes, als das Weſen des 
Künſtlers auszuſprechen, der ſie geſchaffen. 
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Eine ſolche Kraft plaſtiſcher Charaktergeſtaltung, fo- 
wie die hohe Objectivität und künſtleriſche Selbſtloſigkeit, 
die ſie vorausſetzt, waren ſowohl Mendelsſohn, wie Schu— 
mann verſagt. Des letzteren Oper: Genoveva wollte, 
trotz ihrer, von wahrer Romantik durchwehten Ouvertüre 
und manchem reizenden darin enthaltenen Stimmungs⸗ 
bilde, doch, als Drama, ſo wenig zünden, daß ihr ſelbſt 
der Kreis vorzugsweiſe enthuſiaſtiſcher Verehrer des 
Meiſters, der bei der in Leipzig ſtattfindenden erſten 
Aufführung des Werkes anweſend war, keinen Geſchmack 
abgewinnen konnte. Aehnlich erging es Mendelsſohn. 
Seine, von ihm als Jüngling ſchon in Berlin zur Auf⸗ 


führung gebrachte Oper: „Die Hochzeit des Camacho“, 


hatte einen vollſtändigen Mißerfolg. Später hat er 
10 Jahre lang mit Geibel über den von dieſem zu dich⸗ 
tenden Text einer Oper Lorelei correſpondirt, und doch 
iſt er mit der Compoſition nicht über zwei Nummern 
derſelben hinausgekommen. Dieſe, aus einer Finale— 
Scene zwiſchen Lorelei und den Rheingeiſtern und einem 
Ave Maria beſtehenden Tonſtücke find von einer weit 
größeren Wirkung im Concertſaal, als auf der Bühne. 
Das Finale iſt ein Stück im Geiſte der bewegteren 
Nummern der Walpurgisnacht und das Ave Maria 
ein nur lyriſches Stimmungsbild. 

Dennoch erſcheint Mendelsſohn, Schumann gegen— 
über, als der objectivere beider Meiſter; denn wenn 
wir auch wiſſen, daß Paulus und Elias mehr lyriſches, 
wie epiſches Element enthalten, ſo tritt doch darin das 
letztere bei Mendelsſohn immer noch bedeutender, als bei 


Schumann, hervor. Scenen von der epiſchen Plaſtik 
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und ſelbſt Großartigkeit, wie die des Wettkampfes des Elias 
mit den Heiden und ihren Prieſtern, am Schluſſe des 
erſten Theiles des gleichnamigen Oratoriums, oder wie 
die Scene mit den falſchen Zeugen, im erſten Theile des 
Paulus, die ſich bis zum Aufruhr des Volkes und zur 
Steinigung des Stephanus ſteigert, ſucht man, meines 
Erachtens, vergeblich bei Schumann. Blinde Verehrer des 
Meiſters finden zwar dergleichen in ſeinem Oratorium: die 
Peri. Ich wüßte hier aber höchſtens den Chor: „Gazna 
lebe, der mächtige Fürſt“, als einen annähernd in einem 
epiſchen Sinne wirkſamen anzuführen. Im übrigen iſt 
dies Werk, trotz vieles darin enthaltenen wahrhaft Schönen, 
von einem ſo ſtark ſentimentalen und mitunter ſelbſt 
weichlichen Gepräge, daß das Unvermögen des Lyrikers, 
einen Vorwurf plaſtiſch zu geſtalten, hier recht auffällig 
zu Tage tritt. Einen ſolchen Stoff wählt ſchon der 
epiſche Dichter gar nicht, weil eine derartig verhimmelte 
und allegoriſch⸗tendenziöſe Märchenpoeſie nicht fähig iſt, 
den großen Rahmen des epiſchen Gedichtes, der entweder 
heroiſche Geſtalten oder völkerbewegende Ereigniſſe fordert, 
zu füllen. Im dritten Theile des angeführten umfang- 
reichen Schumann'ſchen Werkes reducirt ſich die Erzählung 
faſt nur noch auf Berichte von dem Dahinſchweben der 
Peri über die glücklichen Länder Indiens und des 
Orientes, und die Zahl dieſer iſt, unter Hinzurechnung 
der ſchon in den beiden früheren Theilen beſchriebenen 
Gegenden, ſo groß, daß die Muſiker die Peri eine Zeit⸗ 
lang ſcherzhaft das „geographiſche Oratorium“ nannten. 
Mißverſtehen Sie mich nicht; auch ich bin weit entfernt 
davon, den lyriſchen Reiz, den poetiſchen Duft und das 
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zauberiſche Colorit, die über fo manche Nummer der 
Peri ſich ausbreiten, nicht zu empfinden. Ebenſo weit 
bin ich davon entfernt zu glauben, daß nur die eine 
heroiſche Gattung, die wir Händel verdanken, im Ora— 
torium eine Berechtigung habe; ging doch Händel ſelbſt 
ſchon, in Werken wie „Acis und Galathea“, „Suſanna“, 
„Eſther“ und „Joſeph“, nach anderen Seiten darüber 
hinaus, und haben wir doch erfahren, daß wir Haydn 
abermals eine ganz neue Gattung von Oratorien ver— 
danken. Sollte nun aber ein Stoff von ſo zartem und 
ſentimentalem Charakter, wie die Peri, epiſch behandelt 
werden, ſo reichte dazu der engere Rahmen der Cantate 
völlig aus, dem ſich auch das Gedicht dann zu fügen 
gehabt hätte, deſſen geringer Gehalt an Ereigniſſen und 
wirklichen Begebenheiten uns, in dieſer gedrängteren 


Form, vor den Längen und ſchwachen Partien, die die 


Peri, als Oratorium, unleugbar hat, bewahrt haben 
würde. Nur einem Manne, von der plaſtiſchen Geſtal— 
tungskraft Händel's, würde es gelungen ſein, uns über 
ein Gedicht von gleichem lyriſchem Grundcharakter durch 
eine ſo epiſche Auffaſſung zu täuſchen, daß wir an das 
Epos geglaubt hätten. Man darf hierbei natürlich 
nicht an den Händel des 18. Jahrhunderts und an die 
Formen ſeiner Zeit denken, ſondern man denke ſich ein 
Genie ſeiner Art in die Gegenwart und die neue Welt 
von Stoffen und Anſchauungen, die ſich derſelben er— 
ſchloſſen, verſetzt. — Was die Peri im Großen bewies: 
Schumann's mangelnde epiſche Geſtaltungskraft, zeigt 
ſeine Cantate: „der Roſe Pilgerfahrt“ (ein übrigens der 
Peri ſehr verwandter Stoff) im Kleinen. Hier kommt 


“oe 


noch hinzu, daß der Inhalt des Gedichtes ſo hyper— 
ſentimentaler und kindlicher (um nicht zu ſagen kindiſcher) 
Art iſt, daß das, was es ausſpricht, höchſtens zum Inhalt 
einer Ballade, oder eines kleinen Cyklus von Liedern 
für eine Singſtimme ausgereicht haben würde; ſtatt 
deſſen greift der Meiſter auch hier wieder zu den großen 
Mitteln von Chören, Soloſtimmen und Orcheſter. Dies 
alles beweiſt nur, daß Schumann, ſobald er ſich in 
epiſch⸗muſikaliſches Gebiet wagte, auch dort den Lyriker 
nicht abzuſtreifen vermochte, ſondern ſelbſt dann nicht auf- 
hörte, lyriſch zu ſein. 

Um ſo bedeutender tritt er uns dagegen wieder in 
ſolchen Richtungen ſeiner Kunſt entgegen, die zu den 
lyriſchen Stylformen der Tonkunſt gehören. Schumann 
iſt einer der hervorragendſten Inſtrumental-Componiſten, 
die ſeit dem Hingange Beethoven's aufgeſtanden ſind; 
ich beziehe dies ebenſo ſehr auf ſeine Orcheſter- wie auf 
ſeine Kammermuſik. Seine erſte Sinfonie, diejenige in 
Bdur, iſt von einer außerordentlichen Friſche. Die 
Dmoll-Sinfonie enthält ſelbſt großartige Züge, obwohl 
in dieſer einzelne Momente faſt ein wenig zu deutlich 
an Beethoven anklingen; ſo findet ſich 3. B. darin der 
Mittelſatz des Larghettos der Beethoven'ſchen Ddur- 
Sinfonie faſt Ton für Ton. Weniger bedeutend erſcheint 
Schumann's Odur-Sinfonie, während dagegen ſeine Esdur⸗ 
Sinfonie vielleicht das bedeutendſte Werk iſt, was ſeit 
Beethoven in dieſer Gattung geſchrieben worden iſt. 
Dies Werk trägt auch den Namen: „rheiniſche Sinfonie“ 
und zeigt noch eine Friſche und Geſundheit, die die bald 
darauf erfolgende unheilbare Erkrankung des Meiſters 
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nicht ahnen läßt. Von einer überraſchenden Originalität 
und zugleich Anmuth iſt op. 52: Ouvertüre, Scherzo 
und Finale für großes Orcheſter. Es würde zu weit 
führen, wollte ich hier auch noch auf Schumann's Com— 
poſitionen für Klavier- oder Kammermuſik eingehen. 
Seine größeren Klavier-Compoſitionen haben vielfach den 
Charakter freier, wenn auch geiſtvoll durchgeführter Phan⸗ 
taſien und unter der Fülle kleinerer Klavierſtücke ſind 
lyriſche Momente und Stimmungsbilderchen von einem 
oft unendlichen Reiz. Mit zum Schönſten, was Schu— 
mann geſchaffen, gehört Einzelnes aus ſeiner Muſik zu 
Goethe's Fauſt; namentlich die Compoſition des Schluſſes 
des zweiten Theiles der Dichtung. Es waltet in dieſer, 


ſchon vom Dichter mittelalterlich gefärbten Scene, welche 


die Apotheoſe Fauſt's verſinnbildlicht, auch von Seiten 
des Tondichters eine Poeſie und Begeiſterung, die der 
Bedeutung des erwählten Gegenſtandes durchaus würdig 
ſind. In die Bewunderung dagegen von Schumann's 
ſo viel geprieſener Muſik zu Byron's Manfred vermag 
ich nicht mit gleicher Rückhaltsloſigkeit einzuſtimmen. Die 
Kunſt hat nicht die Aufgabe, die Menſchen zu verdüſtern, 
ſondern ſoll ſelbſt da, wo ſie das Hochtragiſche, ja, wo 
ſie das Grauenhafte ſchildert oder darſtellt, verklärend, 
verſöhnend und erhebend wirken. In der Muſik zu 
„Manfred“ verſinken wir dagegen mit dem Tondichter 
in ein Meer, in deſſen dunklen Fluthen jede Hoffnung 
untergeht; der Schiffer und das Schiff, das ihn trägt, 
werden an keiner Küſte mehr landen. Jener Hauch der 
Troſtloſigkeit, der uns aus ſo vielen lyriſchen Ergüſſen 


Lenau's anweht, waltet auch hier, und das gleiche düſtere 
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Schickſal, das dem Tondichter und dem Dichter bereitet 
war, erhöht noch für den Hörer das Schmerzliche des 
ganzen Eindruckes. — Unter Schumann's Liedern nenne 
ich noch als ſehr hervorragend: „Spaniſches Liederſpiel“ 
für Sopran, Alt, Tenor und Baß, mit Pianoforte-Be- 
gleitung op. 74, „Liederkreis“ von Heine op. 24, die 
Ballade „Belſazar“ und wiederum als ſehr reizend: 
„Liederalbum für die Jugend“ op. 79. — Damit Sie 
endlich, meine Damen, Schumann, auch im Wege der 
Bekanntſchaft mit ſeinen Klavierwerken, perſönlich näher 
zu treten vermögen, führe ich Ihnen darunter an: „Etudes 
symphoniques (en forme de Variations)“ op. 13; 
„Carneval. Scenes mignonnes sur 4 Notes“ (op. 9); 
die „Davidsbündler“, 18 Charakterſtücke für das Piano⸗ 
forte op. 6; „Kinderſcenen“, leichte Stücke für das 
Pianoforte op. 15; „Kreisleriana“, Phantaſien für das 
Pianoforte op. 16; „Novelleten“ op. 21; „Bilder aus 
Oſten“ op. 66; „Waldſcenen“ op. 82 u. ſ. w. In der 
Kammermuſik Schumann's, an der das Klavier betheiligt 
iſt, ſei beſonders des herrlichen Quintettes op. 44, des 
Quatuors op. 47, und der beiden Trios op. 63 und 
op. 80 gedacht. 

Es bleibt mir nun noch übrig, Ihnen einen kurzen 
Abriß des Lebensganges unſerer beiden Meiſter zu geben. 

Robert Schumann ward am 8. Juni 1810 zu 
Zwickau, im Königreich Sachſen geboren. Sein Vater, 
der Buchhändler war, brachte ihn auf das Gymnaſium 
ſeiner Vaterſtadt und hoffte, einen Gelehrten aus ihm 
zu machen. So bezog denn auch Schumann 1828 die 
Univerſität Leipzig als Stud. jur. Ein Jahr ſpäter 
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finden wir ihn in gleicher Eigenſchaft zu Heidelberg. Die 
Muſik war bis dahin immer ſchon eine eifrig betriebene 
Liebhaberei des Knaben und Jünglings geweſen, die in 
Heidelberg neue Nahrung im Umgange mit dem berühmten 
Rechtsgelehrten Thibaut erhielt, welchem wir das treff— 
liche Schriftchen: (das auch Ihnen empfohlen ſei) „Ueber 
Reinheit der Tonkunſt“ verdanken. Thibaut erſchloß 
Schumann die älteren Tonſchulen; darunter beſonders 
auch die großen italieniſchen, niederländiſchen und deutſchen 
Meiſter des 16. 17. und 18. Jahrhunderts. Als er 
1830 wieder nach Leipzig zurückkehrte, entſchied er ſich 
endlich dafür, ſich ganz der Tonkunſt zu widmen. Im 
Jahre 1834 erſchienen bereits ſeine Etudes symphoniques, 
ſowie 1835 ſeine Sonaten in Fismoll und Gmoll. Bald 
nachher begründete er, im Verein mit künſtleriſchen Ge— 
ſinnungsgenoſſen, die neue Zeitſchrift für Muſik, welche dem 
Formalismus der älteren Tonſchulen den Krieg erklären 
und der von ihm und ſeinen Freunden eingeſchlagenen 
freieren Richtung Bahn in der Tonkunſt brechen ſollte. 
Wir finden ihn zehn Jahre lang als Redacteur dieſes 
Blattes, das ihm, neben manchem jugendlich Ueberſchwäng— 
lichen, viele ganz vortreffliche Artikel und Recenſionen 
verdankte. In Schumann begegnen wir ſchon dem dritten 
Tondichter, der ebenſo vortrefflich mit der Feder, wie 
mit der Notenfeder umzugehen wußte, indem J. F. Rei— 
chardt und C. M. von Weber ſich als ſeine Vorgänger 
auf dieſem Felde darſtellen. Es iſt charakteriſtiſch, daß 
dieſer Drang der Muſiker, neben den Tönen auch durch 
eine kritiſche und belletriſtiſche Erörterung ihrer Kunſt 
zur Menge zu ſprechen, ſich ſeitdem noch in außerordent— 


e 


lichen Progreſſionen geſteigert hat, und ich werde ſpäter 
noch darauf zurückkommen, worin der eigentliche Grund 
hierfür zu ſuchen iſt. — In die Zeit von Schumann's 
Redaction der neuen Zeitſchrift für Muſik fällt die Com⸗ 
poſition ſeiner Davidsbündler, Novelleten, Kreisleriana 
und Phantaſieſtücke. Im Jahre 1840 vermählte ſich 
unſer Meiſter mit Clara Wieck, der ausgezeichneten be- 
kannten Klaviervirtuoſin, um deren Beſitz er lange ver— 
geblich beim alten Wieck geworben hatte. Mit dieſer, 
von beiden Seiten aus tiefſter Neigung geſchloſſenen 
Ehe ging für Robert Schumann, auch in der Kunſt, 
ein wahrer Liebesfrühling auf. Im Jahre ſeiner Ver— 
heirathung entſtanden, außer der Bdur-Sinfonie, nicht 
weniger als 138 größere und kleinere Geſangscompo— 
ſitionen, darunter eine große Anzahl innig empfundener 
Liebeslieder, die uns die ganze Tiefe ſeines Glückes ver- 
rathen. Damals begannen auch die Schöpfungen Felix 
Mendelsſohn's, ſeines, ganz unzweifelhaft bedeutendſten 


Zeitgenoſſen, der ſich, wie wir ja wiſſen, auch außerdem 


in einer der ſeinen vielfach verwandten künſtleriſchen 
Weiſe hervorthat, ſein lebhaftes Intereſſe zu erregen. 
Von 1842— 44 entſtehen die drei Streichquartette, das 
ſchon von mir erwähnte große Esdur-Quintett für Piano⸗ 
forte und Streichinſtrumente, das dieſem verwandte 
Quatuor op. 47 und die Peri. Wir finden ihn in 
jener Periode auch vorübergehend als Lehrer der Com⸗ 
poſition an dem Leipziger Conſervatorium der Muſik; 
ein Jahr ſpäter mit ſeiner Gattin auf einer Kunſtreiſe 
durch Rußland begriffen, die beiden wohlverdiente Hul⸗ 
digungen eintrug. Von 1844-1880 ſiedelte das Künſtler⸗ 
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paar nach Dresden über, um dieſes hierauf mit Düſſel— 
dorf zu vertauſchen, wo Schumann die Stelle eines 
ſtädtiſchen Muſikdirectors angenommen hatte. Am Rhein 
entſtanden die Esdur-Sinfonie, „der Roſe Pilgerfahrt“ 
und die Cantate: „des Sängers Fluch“. Leider beginnen 
hier auch die Verdüſterungen ſeines Geiſtes eine immer 
bedenklichere Geſtalt anzunehmen. Nach einem Verſuche, 
ſich durch einen Sprung in den Rhein das Leben zu 
nehmen, bei welcher Gelegenheit raſch herbeieilende Schiffer 
ihn den Fluthen des Stromes entriſſen, endete Schumann 
am 29. Juli 1856 in der Heilanſtalt zu Endenich bei 
Bonn. In der, jener obenerwähnten Kataſtrophe vorher— 
gehenden langen Schmerzenszeit umgab unſeres Meiſters 
treffliche Gattin den Leidenden mit der Liebe, Selbſt— 
loſigkeit und Aufopferung eines Engels. Seit dem Hin— 


gange des Tondichters iſt Clara Schumann die geiſt— 


vollſte und wärmſte Interpretin ſeiner Klaviermuſik 
geworden und lebte mit ihren Kindern noch vor Kurzem 
in Baden-Baden, wo ſie ſich in reizender Gegend ein 
kleines Haus erworben, von dem aus ſie ihre Kunſtreiſen 
unternahm. In neueſter Zeit hat ſie ihre Reſidenz nach 
Berlin verlegt. 

Eine vielfach andere Geſtalt gewann das Leben von 
Felix Mendelsſohn-Bartholdy. Derſelbe ward am 3. Fe— 
bruar 1809 zu Hamburg geboren, wo ſein ſehr ver— 
mögender Vater, ein Sohn des berühmten Philoſophen 
Moſes Mendelsſohn, als Bangquier etablirt war. 
Das muſikaliſche Talent des Knaben zeigte ſich bereits 
in der früheſten Kindheit deſſelben, und zwar in ſo hohem 
Grade, daß ſchon damals über die Wahl ſeines Berufes 
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für die Eltern fein Zweifel beſtehen konnte. Da die 
letzteren bereits im Jahre 1812 nach Berlin übergeſiedelt 
waren, ſo erhielt Felix ſeine muſikaliſche Erziehung in 
der preußiſchen Hauptſtadt. Bis 1825 zögerte jedoch der 
vorſichtige Vater damit, ſeine unbedingte Einwilligung 
zu der Wahl des Faches, die der Sohn getroffen, aus— 
zuſprechen, da er den Künſtlerberuf, ohne eine ganz unge— 
wöhnliche Anlage, für ein Unglück hielt. In dieſem 
Jahre jedoch beſeitigte das glänzende Urtheil, das Cheru— 
bini über des jungen Mendelsſohn's Leiſtungen fällte, 
die letzten Zweifel der Eltern. Es ward jedoch darauf 
beſtanden, daß, neben der muſikaliſchen, auch die 
humaniſtiſche Bildung nicht zurückbleibe oder eine 
Unterbrechung erleide. Schon 1826 veröffentlichte der 
überfleißige, nach jeder Richtung hin begabte Jüngling 
eine Ueberſetzung der Andria des Terenz und bezog, 
ein Jahr ſpäter, die Univerſität zu Berlin, an welcher 
er vier Semeſter hindurch Vorleſungen, namentlich hiſtori— 
ſchen und philoſophiſchen Inhaltes hörte. Als Virtuoſe 
und Componiſt war er natürlich unterdeſſen nicht müßig 
geweſen. Schon in den Jahren 1826 — 28 entſtanden 
die beiden berühmten Concert-Ouvertüren: „zum Sommer⸗ 
nachtstraum“ und zu „Meeresſtille und glückliche Fahrt“. 
Die durch ihn erfolgte erſte Aufführung der Bach'ſchen 
Matthäuspaſſion, deren ich oben gedachte, fand 1829 
ſtatt, in welchem Jahre er auch ſeine erſte mit großem 
Erfolg gekrönte Kunſtreiſe nach London unternahm. Der 
Frühling von 1830 führte ihn nach Italien, wohin er, 
Goethe's wegen, der ihn durch ein faſt väterliches 
Wohlwollen beglückte, ſeinen Weg über Weimar nahm. 
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Dort entſtanden die uns ſchon bekannte Adur-Sinfonie 
und die erſten Skizzen zur „Walpurgisnacht“. Einen 
Theil des folgenden Jahres brachte er in der Schweiz 


und Mürchen zu, und kehrte 1832 wieder nach Berlin 


zurück, das, durch die dort verlebte Kindheit und Jugend, 
ſeine eigentliche Vaterſtadt geworden war. Ueber ſeine 
Reiſeeindrücke legen ſeine, nach ſeinem Tode im Druck 
erſchienenen Reiſebriefe das liebenswürdigſte Zeugniß ab, 
die ich Ihnen hiermit, ſo wie ſeine Briefe aus ſpäteren 
Jahren, auf das wärmſte empfohlen haben will. Die 
Directorſtelle an der Singakademie in Berlin, um die 
ſich Mendelsſohn kurz nach ſeiner Rückkehr bewarb, ward 


ihm, in unbegreiflicher Verblendung, nicht zuertheilt. Dies 
ward die Veranlaſſung zu ſeiner baldigen Ueberſiedlung 


nach Düſſeldorf, wo er, neben Immermann, bis 1835, 
als ſtädtiſcher Muſikdirector wirkte; bald hierauf erfolgte 
von ſeiner Seite die Annahme der ihm in demſelben 
Jahre angetragenen Dirigentenſtelle der Gewandhaus— 
Concerte zu Leipzig. 

Mit Mendelsſohn's Eintritt in die Leipziger Ver— 
hältniſſe beginnt die glorreichſte Zeit ſeiner künſtleriſchen 


Thätigkeit. Er ſteigerte nicht nur das geſammte Muſik— 


leben dieſer Stadt zu einer noch nicht dageweſenen Höhe, 
ſondern Leipzig ward durch ihn auch, nach wenigen Jahren 
ſchon, der muſikaliſche Mittelpunkt, auf den ſich die Augen 
ganz Deutſchlands richteten. Seinen daſelbſt vollendeten 
Paulus brachte er auf dem niederrheiniſchen Muſikfeſt 
von 1836 und bald darauf in England zur Aufführung. 
In dem gleichen Jahre verlieh ihm die Univerſität 
Leipzig, in Anerkennung ſeiner Verdienſte, die philoſophiſche 
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Doctorwürde und 1841 der König von Sachſen den 
Titel eines Hofkapellmeiſters. Bereits im Jahre 1837 
vermählte er ſich mit Caecilie Jeanrenaud, der binter- 
laſſenen Tochter eines reformirten Predigers in Frank— 
furt am Main. Sie war nicht nur eine der ſchönſten, 
ſondern auch edelſten und vornehmſten weiblichen Er— 
ſcheinungen, die mir im Leben begegnet ſind, und ſo 
ſanft, wie ihr Auge und ihr von reichem Goldhaar um— 
rahmtes Antlitz, war auch ihr Charakter. Gleich weicher 
lindernder Luft wirkte ihr Weſen auf das leicht erregbare, 
und manchmal — wie ſo oft gerade beim Tonkünſtler 
— leider überreizte Gemüth unſeres Tondichters. 

Im Jahre 1841 berief Friedrich Wilhelm IV. von 
Preußen Mendelsſohn nach Berlin, und betraute ihn 
mit der Vollendung der Muſik zum Sommernachtstraum, 
ſo wie mit der Compoſition der Muſik zu Racine's 


— 


Athalie und der Chöre zu Sophokles Antigone und 


Oedipus in Kolonos. Der König ernannte den 
Meiſter zu ſeinem General-Muſikdirektor, eine Stellung, 
die vor ihm nur Spontini eingenommen, und verkehrte 
gleich einem Freunde mit ihm. So viel Auszeichnung 
vermochte jedoch nicht, ihn auf die Länge ſeinem geliebten 
Leipzig fern zu halten. Er nahm 1844 ſeinen Abſchied 
in Berlin und trat wieder an die Spitze der durch ihn 
weltberühmt gewordenen Gewandhaus-Concerte. Im 
Jahre 1846 dirigirte Mendelsſohn nicht nur das nieder⸗ 
rheiniſche Muſikfeſt in Aachen und das deutſch— vlämiſche 
Sängerfeſt in Köln, ſondern auch ſeinen Elias auf dem 
Muſikfeſte zu Birmingham in England. Sein Ruf 
war inzwiſchen ein europäiſcher geworden; unſer Meiſter 
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aber hatte, in feiner Strenge gegen ſich ſelbſt, in den 
letzten Jahren zu viel von ſich verlangt, war in Folge 
davon übermüdet, und vermochte die Verehrung und 


Liebe, die ihm in Freundeskreiſen, wie von der Welt 


entgegengebracht wurde, nicht mehr fo freien, unbeküm— 
merten Herzens, wie früher wohl, zu genießen. Der im 
Jahre 1847 erfolgte plötzliche Tod ſeiner geliebten, tief 
muſikaliſchen Schweſter: Fanny Henſel, legte ſich als ein 
Druck mehr auf ſein Gemüth. So ereilte ihn am 
4. November deſſelben Jahres, in faſt noch jugendlichem 
Mannesalter, der Tod. Sein Leichenbegängniß in Leipzig 
glich demjenigen eines Fürſten, da ſich die ganze Stadt 
in Trauer hüllte und daran Theil nahm. Die ſterb— 
lichen Reſte des Verewigten ruhen in Berlin. 

Hat man Mendelsſohn im letzten Drittel ſeines 
Lebens, ſowie die nächſten zehn Jahre nach ſeinem Hin— 


gange, vielleicht etwas zu ſehr überſchätzt, indem man 


ihn den großen Heroen deutſcher Tonkunſt an die Seite 
ſtellen zu dürfen glaubte, ſo läuft die Gegenwart Ge— 
fahr, ſeine hoch bedeutenden Verdienſte, die er ſowohl 
als Tondichter, wie durch die von ihm eingeſchlagene 
elaſſiſche Richtung fic) um die Tonkunſt erworben, zu 
unterſchätzen. Doch dürfen wir hoffen, daß die alles 
vermittelnde Zeit auch hier ausgleichend wirken und den 
hervorragenden Platz, den ſich der Meiſter in der Ton— 
kunſt erſtritten, demſelben unverkümmert wahren werde. 


Meyerbeer und Richard Wagner. 


Erkannten wir bei Mendelsſohn und Robert Schu⸗ 
mann lyriſche Anlage, als das Vorwaltende und Kenn- 
zeichnende in ihrer Künſtlernatur, ſo zeigt ſich dagegen 


bei Meyerbeer und Richard Wagner eine muſikaliſche 


Anlage nach der dramatiſchen Seite hin, als das beiden 
vorzugsweiſe gemeinſame künſtleriſche Element. Ich bitte 
Sie jedoch, den Begriff „dramatiſch“ hier unter gewiſſen 
Einſchränkungen aufzufaſſen. In einer Zeit, wie die unſere, 
in welcher ſich in der Kunſt das Individuum mit dem, 
was ſeinen Neigungen, Wünſchen, Liebhabereien und Be- 
dürfniſſen entſpricht — ſeien dieſelben welcher Art ſie 
wollen — maßlos vordrängen zu dürfen glaubt, kann auch 
das muſikaliſche Drama nicht in jenem höheren Sinne 
dramatiſch genannt werden, in welchem wir ihm bei Gluck 
und Mozart begegnen. Dieſe ſtreifen, ſoweit dies der 
Menſch überhaupt vermag, gewiſſermaßen alles das, was 
man perſönliche Beſchränktheit und Schwäche nennen 
könnte, welche letztere ſich im Drama in der ausſchließlichen 
Vorliebe für eine beſtimmte Stoffwelt, oder für einen 
Charakter auf Koſten des anderen zeigt, dem Kunſtwerk 
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1 zu Liebe, von ſich ab. Hierdurch wird es ihnen möglich, 


Charaktere zu ſchaffen, die ihr eigenes Leben und Wollen 
beſitzen und ſich ſomit gleichſam, als ſelbſtändige Perſön⸗ 


lichkeiten, vom Geiſte des Tondichters loslöſen. 


In unſerem Zeitalter des vorwaltenden künſtleriſchen 
Subjectivismus dagegen iſt auch das Drama lediglich 
noch bedingungsweiſe dramatiſch; in ſoweit nämlich 
nur, als ſich das künſtleriſche Subject, den Anforderungen 
der Bühne gegenüber, noch ſeiner ſelbſt zu entäußern 
und von dem, was es in ſeinem Innern beſchränkt, bindet 
und hindert, wenigſtens vorübergehend und bis zu einem 
gewiſſen Punkte zu befreien vermag. 5 

Auch bei den Meiſtern, denen wir heute unſere Auf⸗ 
merkſamkeit widmen, tritt eine derartige innere Befreiung 
nur ſelten und in beſcheidenen Grenzen ein. Daß eine ſolche 
bei ihnen jedoch überhaupt noch erfolgt, hebt ſie, in einer 
Kunſtepoche, die, bei der mangelnden Objectivität der 
Künſtler, in einem ſeltenen Grade der Kraft dramatiſcher 
Geſtaltung entbehrt, hoch über alle ihre Zeitgenoſſen, die 
auf demſelben Felde zur Geltung zu gelangen ſuchten 
und noch verſuchen, empor. Ja, man kann ſagen, daß, da 


Meyerbeer die Augen bereits geſchloſſen, und auch 


Mendelsſohn und Robert Schumann nicht mehr unter 


den Lebenden weilen, Richard Wagner ſich als das her— 


vorragendſte Talent der Gegenwart geltend mache. 
Schreiten wir nun zu einer eingehenderen Wür— 
digung der beiden Tondichter, um die es ſich heute für 
uns handelt. 
War uns, gerade weil Mendelsſohn und Schumann, 


als lyriſche Naturen, eine allgemeine Verwandtſchaft 
E. Naumann, deutſche Tondichter. 4. Aufl. 20 
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zeigten, ihr, im Beſonderen hervortretender Gegenſatz 
intereſſant, fo muß ſich ein derartiges Intereſſe, Meyer⸗ 
beer und Richard Wagner gegenüber, noch erhöhen, deren 
Verſchiedenheit, trotz der im Allgemeinen von ihnen in 
gleicher Weiſe feſtgehaltenen dramatiſchen Richtung, auf 
den erſten Blick eine weit ſchärfere zu ſein ſcheint. 
Zählen wir zunächſt auf, was ihnen gemeinſam 
iſt. — Beide ſind Zeitgenoſſen, und beide ſind, in einer 
faſt ausſchließlichen Weiſe, Operncomponiſten. Mit Glück 
aber bewegen ſie ſich demungeachtet eigentlich nur im 
Gebiete der ernſten Oper, während ihnen zu einer erfolg- 
reichen Schöpfung einer wahrhaft komiſchen Oper jene 
innere Freiheit fehlt, welche, weit mehr noch, wie die 
Bedingung tragiſchen Ausdruckes, die Bedingung aller 
wahren Heiterkeit und alles echten Humors iſt. Dagegen iſt 
beiden nicht die Kraft jeweiliger Darſtellung dramatiſchen 
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Lebens, dramatiſcher Leidenſchaft und einer dramatiſchen 


Welt abzuſprechen, wenn wir hierbei im Allgemeinen 
bleiben und keine Charaktere fordern, die uns, durch 
ihre eigene lebensvolle Perſönlichkeit und die Verſchieden⸗ 
heit und Mannigfaltigkeit ihrer Anlage, diejenige des 
Tondichters, der ſie geſchaffen, vergeſſen machen; denn 
dies muß immer vorausgeſetzt bleiben, daß wir aus den 
von Meyerbeer und Richard Wagner geſchaffenen dra⸗ 
matiſchen Geſtalten, ſtatt der Perſonen, die durch die⸗ 
ſelben dargeſtellt werden ſollen, ſtets nur die entſprechen⸗ 
den Tondichter reden hören. Auch hierin alſo gleichen 
ſie ſich wieder völlig, und zugleich einer Reihe unſerer 
Zeit angehörender dramatiſcher Dichter im Gebiete des 
Schauſpieles und der Tragödie. Wie die Werke dieſer, 
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ſpitzen ſich auch ihre Schöpfungen überall auf das 


Subjective und Tendenziöſe zu, während das Genie über 


jeder Tendenz, jeder Zeitſtrömung und Nationalität ſteht 
und in ſeinem Schaffen die ganze Welt begreift. 

Eine fernere Gemeinſamkeit beider Meiſter liegt in 
der bewußten Abſichtlichkeit ihres Schaffens. Beide 
löſen die Kunſt, als ſolche, auf, und ſetzen, an ihre Stelle, 
die Berechnung, den Erfolg oder die Verherrlichung des 
eigenen Selbſtes. Darum bedienen ſich beide auch des 
Effectes, um des Effectes willen; der eine nur bewußter, 
der andere, indem er ſich über dieſes Bewußtſein durch 
Vorſchützung neuer reformatoriſcher Kunſtprincipien täuſcht. 

Hier ſind wir jedoch an einen Punkt gelangt, bei 
welchem auch der Gegenſatz beider Meiſter bereits 
hervorzutreten beginnt. Meyerbeer zeigt ſich nämlich, bei 
ſeinem Streben nach Effect, als Eklektiker. Er nimmt 
die Mittel, durch die er zu wirken hofft, wo und wie er 
ſie findet. Er macht daher ſeine Anleihen ebenſowohl 
bei der italieniſchen und franzöſiſchen, wie bei der deutſchen 
Tonſchule, und bei den älteſten, wie bei den mittleren 
und neueſten Meiſtern. Aus dieſem Grunde begegnen 
wir in den meiſten ſeiner Opern einem wahren Moſaik 
von Stylen, Geſchmacksrichtungen und künſtleriſchen Be— 
handlungsweiſen. Das jedoch, was er daneben von dem 
Seinigen hinzu thut, ijt meiſt wiederum fo unverkenn⸗ 
bar, in ſeiner Uebertriebenheit und einſeitigen Manier, 
daß wir demungeachtet nach wenigen Tacten wiſſen, daß 
wir eine Compoſition von Meyerbeer vor uns haben. 

Anders geſtaltet ſich das Streben nach Effect bei 
Richard Wagner. Dieſer borgt weder, wie Meyerbeer, 
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bei allen Nationen, noch wechſelt er, gleich jenem, mit 
den Stylweiſen und der Geſchmacksrichtung verſchiedener 
Zeiten ab. In dieſer Beziehung iſt ſein Streben ein 
entſchieden reineres und geſinnungsvolleres, als das 
Meyerbeer's. Es iſt ſelbſt ganz unläugbar, daß Wagner 
ein, wenn auch nach ſeinen ſubjectiven Forderungen zu— 
geſtutztes äſthetiſches Glaubensbekenntniß und Gewiſſen 
beſitzt. Geht doch ſein, aus beiden hervorwachſender 
künſtleriſcher Ernſt oft ſo weit, daß uns die Einheit 
ſeiner muſikaliſch-poetiſchen Stimmung, welche, ihrem 
Grundzuge nach, eine chriſtlich-germaniſche zu nennen iſt, 
den, in ſeinen Schöpfungen hervortretenden Mangel aller 
Kunſtform bis zu einem gewiſſen Punkte vergeſſen 
macht. Das conſequente Gebahren und Empfinden einer 
ſcharf prononcirten Perſönlichkeit täuſcht uns in ſolchen 
Fällen über das gänzliche Fehlen eines in Wahrheit 
einheitlichen Styls. Sehr bald jedoch bemerken wir, daß 
das, was wir zuerſt für Styl nahmen, nur Aeußerung 
der zugeſpitzteſten Manier und Tendenz iſt. Eine ſolche 
greift — ſelbſt, wenn ſie, wie bei Wagner, hyper⸗ 
idealiſtiſcher Natur iſt — zu allen ſich ihr darbietenden 
Mitteln, durch welche ſie Wirkungen auf die Menge zu 
erzielen hofft. Dies iſt nicht ſchwer zu erklären. Wie 
überall im Leben, ſo iſt auch in der Kunſt mit extremer 
Einſeitigkeit ſtets ein derſelben entſprechender Fana— 
tismus verbunden, der um jeden Preis Propaganda 
machen will. Ein ſolcher veranlaßt nun eben Wagner's 
Streben nach dem Effect, um des Effectes willen; hier 
iſt mithin auch der Punkt, wo ſich unſer Meiſter mit 
Meyerbeer wieder berührt. Ja, noch mehr — das, was 
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man als Meyerbeer's ſpecielle Effecthaſchereien bezeichnen 


: könnte — z. B. ſeine unmittelbare Nebeneinanderſtellung 


durchſchlagender Gegenſätze, ſei es von Stärke und 


Schwäche, Höhe und Tiefe, oder Ruhe und Bewegung, 


nicht weniger die von Meyerbeer vorzugsweiſe beliebte 
Anhäufung einer Muſik auf, vor und hinter der Scene, 
ſeine langen Steigerungen, ſeine unaufhörlichen halben 
und ganzen Cadenzen oder ſeine zahlreichen Pointen für 
die Sänger, die ebenſo viele Conceſſionen an den Geſchmack 
des großen Publikums ſind — werden gerade die Muſter 
und Vorbilder, denen ſich Richard Wagner anſchließt und 
in deren Geiſte er ſelber ſchafft. Wir wollen, bei der 
Jahre lang fortgeſetzten Agitation Wagner's gegen Meyer— 
beer, gern annehmen, daß er ſich derjenigen Mittel, die er 
bei ſeinem Zeitgenoſſen ſo unnachſichtlich verdammt, nur 
unbewußt ſelber bedient; das Factum aber, an ſich, iſt 
unumſtößlich und wird, wenn man es in Notenbeiſpielen 
zu beweiſen unternimmt, ſelbſt für den Dilettanten 
zur handgreiflichen Gewißheit.“) — 

Stellt ſich uns, nach allem Geſagten, unter den 
muſikaliſchen Dramatikern der Gegenwart Meyerbeer als 


der geiſtvoll ſpeculirende Eklektiker dar, fo könnte man 
Wagner häufig mit Mephiſtopheles zurufen: „Du über— 


ſinnlich, ſinnlicher“ Schwärmer! Denn wir ſehen den 
Tondichter von den höchſten Gipfeln der weltentfremdeten 


*) Der Verfaſſer machte einen ſolchen, wenn vorläufig auch 
nur andeutenden Verſuch, die nahe Verwandtſchaft von Wagner's 


Manier mit derjenigen Meyerbeer's in Notenbeiſpielen dar⸗ 


zuſtellen, im zweiten Halbbande ſeiner: „Tonkunſt in der Cultur- 


geſchichte “. 
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und in Verklärung getauchten Liebesſehnſucht ſeiner Hel— 
dinnen, oder von dem oft übertrieben hoch geſteigerten 
Pathos ſeiner Helden mitunter in Regionen hinabſteigen, 
in denen ein weniger heiliges Feuer lodert. Es iſt dies 
überhaupt das Loos einer allzu überſchwänglich ſein 
wollenden Romantik, die ſich gewöhnlich mit einem salto 
mortale aus den Sphären ätheriſcheſten Empfindens in 
diejenigen unverhüllteſter Lüſternheit oder des derbſten 
Naturalismus überſchlägt. Ich erinnere in dieſer Be- 
ziehung nur an Heinreich Heine's „Buch der Lieder“ und 
an den cyniſchen Ton ſeines „Romancero“ und ſeiner 
ſpäteren Gedichte; nicht weniger an Friedrich von Schlegel's 
Katholicismus und deſſen „Lucinde“; oder endlich an die 
Derbheiten und Freiheiten der Stollberg's, in ihrer 
Sturm- und Drangperiode, und ihr endliches Unterducken 
in mittelalterlich-chriſtliche Schwärmerei. Ob, bei einem 
derartigen Sprunge aus einem Extrem in's andere, der 
Naturalismus, wie bei den Stollberg's und F. v. Schlegel, 
das erſte und die Romantik das zweite Moment iſt, oder 
ob ſich die Reihenfolge, wie bei Heinrich Heine, umkehrt, 
ändert nichts an der Sache ſelber. Bei Richard Wagner 
iſt die fragliche Wandlung jedenfalls nicht weniger deut⸗ 
lich zu bemerken, wie bei ſeinen Geiſtesverwandten. In 
der entſagenden Eliſabeth und dem in Reue zerknirſch⸗ 
ten Tannhäuſer, der mit den Worten ſtirbt: „Heilige 
Eliſabeth bitt' für mich“, oder in dem vom heiligen 
Graal geſandten Lohengrin und ſeiner, durch die gläu— 
bigen Viſionen einer halb muyſtiſchen Liebe ihn herbei 
beſchwörenden Elſa iſt der hochgeſteigerte romantiſche 
Ton, den Wagner anſchlägt, noch ziemlich unverrückt 


feſtgehalten. In den Meiſterſingern dagegen ver— 
wandeln ſich Eliſabeth und Elſa in eine ſo derb natür— 
liche Eva, daß Wilhelm Lübke, in ſeiner geiſtreichen 
Beſprechung dieſer Oper, die Heldin derſelben, die bei 
nächtlicher Weile die Straßen Nürnbergs unſicher macht, 
mit Recht als eine „wegelagernde Jungfrau“ bezeichnet. 
Nicht weniger freundnachbarlich grenzen Ueberſchwäng— 
liches und Handgreifliches in „Triſtan und Iſolde“ an- 
einander, während die Liebesſpiele des Zwergs und der 
Nixen, im „Rheingold“, das ſchon ſo dürftig gewordene 
Mäntelchen der Romantik, in das ſich „Triſtan“ noch 
hüllte, völlig abwerfen, ſo daß hier ſelbſt die dichteriſchen 
Bilder und die Derbheit der Sprache nichts mehr an 
Deutlichkeit zu wünſchen übrig laſſen. Die Heldinnen 
des Tannhäuſer und Lohengrin: Eliſabeth und Elſa, 
ſind zwar auch durch ihre Liebhaber gewiſſermaßen 
fascinirt, machen ihnen die erſte Erklärung und werfen 
ſich ihnen rückhaltslos in die Arme. Was jedoch von 
ihnen noch mit poetiſchem Anſtand geſchieht, geſchieht 
durch Eva, die Heldin der Meiſterſinger, ohne jede Um— 
ſchreibung. Das liebesgläubige, verzückte und hellſehende 
Weſen Elſa's, oder Senta's (des Fiſchermädchens in 
Wagner's „fliegendem Holländer“), macht daher, in dem 
Momente, wo es auch bei Eva erſcheint — da ihr näm— 
lich Hans Sachs gerade einen neuen Schuh anprobirt 
und ſie, in dieſer Stellung, plötzlich wie verzaubert nach 
der Thüre ſtarrt, weil ihr Geliebter, der Ritter Stolzing, 
eintritt — nur noch eine draſtiſch komiſche Wirkung. 
Sehen wir nun aber von dieſen Uebertriebenheiten 
und Auswüchſen der in ein Extrem zugeſpitzten künſt⸗ 
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leriſchen Anlage Wagner's, oder von der unkünſtleriſchen 
Spekulationswuth Meyerbeer's ab und halten wir uns 
bei Meyerbeer, ſtatt an ſeinen Robert und Propheten, 
an ſeine Hugenotten und ſeinen Struenſee, — bei 
Wagner dagegen, ſtatt an die Meiſterſinger und 
Triſtan und Iſolde, an ſeinen fliegenden Hollän⸗ 
der, Tann häuſer und Lohengrin, fo bleibt immer 
noch ſo viel wahrhafte Orginalität, geiſtvolle Erfindung 
und ſelbſt ſo viel Ergreifendes und Poetiſches übrig, daß 
wir beide Meiſter getroſt jener Reihe bedeutender Talente, 
die mit C. M. v. Weber, Mendelsſohn und Robert Schu⸗ 
mann begann und ſich an die, mit Franz Schubert abge- 
ſchloſſene Epoche der Genies anſchloß, zuzählen dürfen. 
Das Falſche und Kunſtgefährliche in der Richtung Meyer⸗ 
beer's und Wagner's betone ich nur deßhalb in einer 
etwas prononcirten Weiſe, um Sie, meine Damen, da⸗ 


vor zu ſchützen, ſich durch den Aufwand reicher Mittel 


blenden zu laſſen, mit welchem beide Meiſter, fei es hin⸗ 
ſichtlich ihres inſtrumentalen Colorits, ſei es bezüglich 
decorativer und ſceniſch wirkſamer Elemente oder in der 
Anwendung ſchreiender Contraſte, ſo freigebig ſind. Die 
Jugend gerade — beſonders wenn ſie nicht von Kindheit 
auf an den großartigen Ernſt und die einfache Schönheit, 
oder die ſchlichte, anſpruchsloſe Weiſe, die erhabenſten 
Gedanken einzukleiden und das Verſchmähen aller Effect⸗ 
mittel gewöhnt worden iſt, welche dem Genie eigen ſind, 
kommt leicht in die Gefahr, ſich durch die berechnende, 
geſuchtere und abſichtlichere Weiſe, in der das Talent 
auftritt, über den ungleich höheren Werth, der aller dieſer 
Mittel nicht bedürfenden Arbeiten der Heroen der Kunſt 
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täuſchen zu laſſen. Es ijt mir darum auch völlig be⸗ 
greiflich geblieben, daß ein Anhänger der Wagner'ſchen 
Richtung ganz guten Glaubens drucken ließ: Es ſei nicht 
mehr möglich, nach den Opern Wagner's, mit ihrer farben⸗ 
prächtigen Inſtrumentirung, ihrem faſt von Tact zu Tact 
wechſelnden Leben und ihrer geiſtvollen muſikaliſchen Inter— 
pretation eines jeden einzelnen Texteswortes, ferner noch die 
ſchablonenhaften Opern Mozart's zu hören, mit ihren 
hergebrachten Arien, ihren, zu breiten Muſikſtücken aus⸗ 
geſponnenen Enſembles, den überall auftretenden lang— 
weiligen Repriſen der Themas, ihrer dürftigen, mageren 
Inſtrumentirung und geiſtloſen Unterordnung des Tertes- 
wortes unter die muſikaliſche Melodie und Kunſtform. — 
Ein ſolcher Ausſpruch ergänzte ſich für mich, und erhielt 
dadurch zugleich ſeine richtige Beleuchtung, als zwei 
eifrige Dilettanten, die in einem der Leipziger Gewandhaus— 
Concerte meine Vordermänner waren, nach der Gnaden— 
Arie aus Meyerbeer's Robert, die auf einen Inſtrumental⸗ 
ſatz Beethoven's folgte, ebenfalls ganz überzeugt gegen 
einander äußerten: „Wozu quält man ſich eigentlich mit der 
Claſſicität; in dieſer Gnaden-Arie iſt doch erſt wieder 
wahre Melodie und Muſik!“ — 

In beiden Fällen haben wir es mit einem Geſchmacke 
zu thun, der durch ſtarke Würzen, pikante Zuthaten und 
die geſuchteſten Miſchungen — mit einem Worte: durch 
Anhäufung von Effecten — überreizt wurde, ſo daß ihm 
der Genuß einer wirklich reinen, ohne Reizmittel be— 
lebenden und geſunden Koſt fade zu erſcheinen anfängt 
oder ſelbſt geradezu unmöglich geworden iſt. — Wir be— 

gegnen derſelben Erſcheinung in den anderen Künſten. 
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Wer ſich lange in die Betrachtung des beſtechenden, 
glühenden und wunderſamen Colorits der Bilder eines 
Hans Makart verloren, wird, unmittelbar hinterher, 
die Farbentöne der meiſten übrigen Bilder ebenfalls 
matt und unſcheinbar finden, und ſich doch, wenn er 
darum jenen Meiſter für ſublimer hält, als den tief 
poetiſchen Schwind, oder den von künſtleriſchem Ernſt 
und keuſcher Schönheit erfüllten Schnorr, (von einem 
Raphael, Michel Angelo und Titian gar nicht zu reden) 
nur ein Zeugniß ſeiner Unreife ausſtellen. Denn er 
würde damit eben nur dargethan haben, daß ihm die 
einſeitige und zum bloßen Effecte geſteigerte Entwicklung 
nur eines Kunſtelementes, auf Koſten aller übrigen, 
mehr zu imponiren vermag, wie jene Harmonie von 
Zeichnung, Gliederung, Schattirung und Farbe, die, ob— 
wohl ſie als Coloriſten zurückſtehen, ſelbſt noch die Werke 
Schwind's und Schnorr's kennzeichnet. — f 

Jedenfalls ſind Anſchauungen und Meinungen ver— 
wandt irrthümlicher Art nicht nur in der Gegenwart, 
ſondern auch in früheren Zeiten ſchon aufgetaucht, ohne 
darum jedoch den Fortſchritt der Kunſt in ſeiner Ge— 
ſammtheit dauernd zurückhalten zu können. So haben 
die Uebertriebenheiten und Phantasmagorien T. A. Hoff— 
mann's und die Ueberſchwänglichkeit und vielfach falſche 
Sentimentalität Jean Paul's einem Theile ihrer Zeit— 
genoſſen für geiſtreicher und gefühlvoller gegolten, als 
die große, wahre und einfache Weiſe Goethe's; ſo er⸗ 
klärten die einſeitigen Bewunderer eines Salvator 
Roſa und Caravaggio die ſtark prononcirte Manier 
dieſer Meiſter für genialer und naturwahrer, als die 
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ſtille und anſpruchlos auftretende Größe Raphael's 
Wie nun aber die erſtgenannten Männer darum, weil 
man ſie zu ihrer Zeit ü berſchätzte, von einer folgenden 
Zeit nicht unterſchätzt werden dürfen, und wie ſie — 
trotz ihrer, die Schwäche des Subjects documentirenden 
Anmaßung ewigen Kunſtforderungen gegenüber — die 
Poeſie und Malerei im Ganzen, wenn auch nur nach 
einzelnen beſtimmten Richtungen hin, abermals bereichert 
haben, ſo kann man auch von Meyerbeer und Wagner 
ſagen, daß ihnen die Tonkunſt nach gewiſſen Seiten hin 
eine Erweiterung ihres Ausdrucksgebietes verdanke. Dies 
dürfte dann erſt ganz erkannt werden, wenn eine Zeit 
gekommen, die ebenſo weit entfernt ſein wird von einer 
blinden Verwerfung, wie von einer blinden Vergötterung 
beider Meiſter. In der Gegenwart ſteht ihnen das 
größere Publikum zeitlich zu nahe, um ſie — ſei es 
lobend, oder tadelnd — vorurtheilslos zu richten. Das 
aber bleibt jedenfalls gewiß, daß ein Meiſter, deſſen Opern 
ſich, gleich denen Meyerbeer's, ſeit nunmehr faſt einem 
halben Jahrhundert mit ungeſchwächter Zugkraft auf 
allen Bühnen des Erdbodens behaupten, oder ein Mann, 
der, wie Richard Wagner, ſeit fünfundzwanzig Jahren 
ſeine Nation in zwei, das Für und Wider heftig er— 
örternde Parteien ſpaltet, nicht en bagatelle behandelt, 
oder mit einem vorſchnellen Urtheil abgethan zu werden 
vermag — käme ein ſolches auch aus Wagner's eigenem 
Munde, der bekanntlich für Meyerbeer nur Verdammungs— 
urtheile hat. Eine ſo ganz ſubjectiv entwickelte und 
darum das ihr nicht Gemäße leidenſchaftlich haſſende 
Natur, wie Richard Wagner, iſt ebenſowenig im Stande 
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ſich ſelber, als Andere unbefangen zu würdigen. Wäre 
dies der Fall, ſo würde er in Meyerbeer viel Verwandtes 
entdecken müſſen; denn beide Meiſter ſind Vertreter der 
aus einem ausgebildeten Subjectivismus hervorwachſenden 
extremen muſikaliſchen Manier und erſcheinen nur darum 
durch eine Kluft getrennt, weil ſie auf entgegengeſetzten 
Flügeln vorgehen. 

Demungeachtet kann man, wie ſchon geſagt, weder 
Meyerbeer, noch Wagner in der Weiſe ignoriren oder gar 
zu den Todten werfen, wie dies gewöhnlich von ihren 
erklärten Gegnern geſchieht. — Freilich iſt es ebenſo ge— 
wiß, daß weder der Eine, noch der Andere den entfern— 
teſten Vergleich mit einem unſerer muſikaliſchen Heroen 
aushält oder verdient. Dieſen gegenüber erſcheinen beide 
als Epigonen, und zwar ſchon dadurch, weil ihre Arbeiten 


— 


mehr die Producte der Reflexion, beſonderer Abſicht und f 
bewußter Berechnung ſind, als tief innerer Nöthigung 


und reiner naiver Freude am Schaffen, um des Schaffens 
willen. Mehr aber noch dadurch, daß ſie ſich für Neuerer 
und Reformatoren auf Gebieten halten, in denen die 
eigentlichen Neuerer und Reformatoren längſt vor 
ihnen aufgetreten ſind. So hält ſich Wagner für den 
Umwandler einer verkommenen und nach der Schablone 
zugeſchnittenen Oper in das muſikaliſche Drama. Dieſe 
That vollbrachte aber ſchon hundert Jahre früher ein 
Größerer: der Ritter Chriſtoph Willibald Gluck— 
Leſen Sie Glucks Vorrede zu ſeiner Oper „Aleeſte“, oder 
zu ſeiner Oper „Paris und Helena“, nicht weniger ähnliche 
briefliche und beglaubigte mündliche Aeußerungen des 
großen Meiſters und fragen Sie ſich dann, ob Wagner's 
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Schriften über denſelben Gegenſtand etwas anderes, als 
die zweite, wenn auch nicht verbeſſerte Auflage der refor⸗ 
matoriſchen Ideen Glucks ſind. Ich ſage: „nicht ver— 
beſſerte Auflage“, weil das, was Gluck wollte und glän— 
zend durchführte, innerhalb der Grenzen des der Muſik 
Möglichen lag und dieſe, als Kunſt, nicht geradezu 
aufhob, oder zu einem bloßen Verſtärkungsmittel der 
Declamation des dramatiſchen Textes degradirte, wie 
dies von Wagner, der ſein Selbſt nicht den ewigen An— 
forderungen der Kunſt unterzuordnen vermag, geſchieht. 
Ueberdies war Gluck's Beginnen auch in einer ganz 
anderen Weiſe, als das Wagner's, durch die ihn um— 
gebenden Verhältniſſe motivirt. Gluck ſtand in Wahr— 
heit nichts anderes auf dramatiſch-muſikaliſchem Felde 
gegenüber, als die, aus einem Wechſel von Concert und 
Ballet (mit obligatem Decorationspomp) ſich zuſammen— 
ſetzende italieniſche Oper ſeiner Zeit, ſowie die ungenügenden 
dramatiſch-muſikaliſchen Verſuche eines Rameau. Die 
Vorgänger Wagner's auf muſikaliſch-dramatiſchem Ge— 
biet dagegen ſind Gluck ſelber, ſowie Mozart, ein 
Beethoven (durch ſeinen Fidelio) und C M. v. Weber. 


In den Leiſtungen dieſer Männer iſt aber alles das er— 


ſchöpft, was die Muſik, wenn ſie noch Kunſt bleiben 
will und ſich nicht entweder in den kunſtloſeſten Dilet— 
tantismus, oder in eine, gänzlich dem ſubjectiven Belieben 


des Einzelnen preisgegebene Manier verlieren ſoll, auf 


dramatiſch-muſikaliſchem Felde zu leiſten vermag. 
Wie wahr dies iſt, mag man daraus erſehen, daß 


das, was in Wagner's Opern wirkt und deren Auffüh— 


rungen überhaupt ermöglicht, diejenigen Nummern der— 
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ſelben ſind, die noch den Muſiker verrathen, oder ſich 
innerhalb abgeſchloſſener, wenn auch nicht gerade bedeu— 
tender, ſo doch der Oper vielfach ganz entſprechender 
Kunſtformen bewegen. ; 

Ich zähle hierhin z. B. im Tannhäuſer: die 
Ouvertüre deſſelben; das Lied, in welchem Tannhäuſer 
die Göttin Venus preiſt; das Lied der Hirtenknaben; 
den Pilgerchor; das wirklich kunſtvoll durchgeführte En— 
ſembleſtück, vor dem Schluſſe des erſten, und das etwas 
zu weit ausgeſponnene Finale des zweiten Aktes; die, den— 
ſelben Akt in völlig hergebrachter Form eröffnende Scene 
und Arie der Eliſabeth; das Duett zwiſchen dieſer und 
Tannhäuſer; den Einzugsmarſch der Sänger auf der 
Wartburg und das Lied Wolfram's an den Abendſtern 
— lauter Muſikſtücke, wie ſie in jeder anderen, mit 
Talent geſchriebenen Oper ſtehen könnten. — 


Im Lohengrin gehören hierher: das inſtrumentale 


Vorſpiel deſſelben; die Cantilene, mit der Lohengrin von 
ſeinem Schwane Abſchied nimmt, (eine melodiſche Wen⸗ 
dung, nebenbei geſagt, enthaltend, die ſich in jeder 
Wagner'ſchen Oper vielfach wieder findet); das ſich hieran 
reihende abgerundete Muſikſtück des Chores; das muſi⸗ 
kaliſch durchgearbeitete Finale des erſten Aktes; der arien⸗ 
hafte Anruf Wodan's durch Ortrud; die Cantilene Elſa's 
auf dem Altane; die Ankündigung des Morgens durch 
die blaſenden Thürmer, ſowie der darauf folgende Männer— 
chor; die Introduction des dritten Aktes; das Hochzeits— 
lied; das kriegeriſch erregte und muſikaliſch fließend ab⸗ 
gerundete Inſtrumentalſtück, bei welchem der Heerbann 
Brabants von allen Seiten zuſammenſtrömt; ſo wie 
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endlich die, den größten Theil des dritten Aktes füllende 
und der gleichen Scene im vierten Akt der Hugenotten 
vielfach nachgebildete Duettſcene zwiſchen Lohengrin und 
Elſa *). 

In den Meiſterſingern ſind in gleichem Sinne 
zu nennen: die Ouvertüre; der Choralgeſang in der 
Kirche bei Aufgang des Vorhanges; die drei verſchiedenen, 
vielfach an Schumann'ſche Lyrik erinnernden und, in rein 
muſikaliſcher Beziehung, völlig der Form des Kunſtliedes 
angehörenden Solo-Geſänge Walther von Stolzing's; 
ferner der, zwar in parodiſtiſcher Abſicht componirte aber 
demungeachtet (gerade eines darin enthaltenen geringen 
Reſtes muſikaliſcher Abrundung halber) wirkſam ge— 
bliebene Geſang Meiſter Kothner's, in welchem derſelbe 
die Regeln und Gebräuche des Meiſtergeſanges darlegt; 
das Kranzlied der Lehrbuben und ihr verſchiedentlich 
auftretender Chor mit Tanz; das Schuſterlied; das 
Quintett im dritten Akt, das völlig in der Form des 
bekannten Opern⸗Enſembleſtückes durchgeführt iſt; der 
Feſtmarſch der Meiſterſinger und der, ganz im Styl der 
modernen großen Oper geſchriebene Eingang des Finales 
des letzten Aktes **), 


) Kein Meiſter, vor Meyerbeer, hat es gewagt, zwei Drittel 
eines großangelegten umfangreichen Aktes ausſchließlich durch eine, 
nur zwiſchen zwei Liebenden ſpielende Scene zu füllen. Selbſt 
der zweite Akt der Spontini'ſchen Veſtalin iſt hierfür nicht in 
gleicher Bedeutung anzuführen, da die Scene zwiſchen den beiden 
Liebenden ſich zuletzt in ein gewaltiges Finale mit Chören ver— 
wandelt. 

) Rienzi und den fliegenden Holländer führe ich nur 
darum hier nicht an, weil der erſte ſich ganz in der Manier der 


Man denke ſich die aus den betreffenden Opern anz 
geführten Arien, Duette, Lieder, Enſembles, Chöre, 
Finales und abgerundeten Inſtrumentalnummern in 
gleicher Weiſe componirt, wie alle übrige darin enthaltene 
Muſik, ſo würden weder Publikum, noch Sänger ſich 
damit zu ſchaffen machen, oder Stand halten. Seufzen 
beide doch ſchon ohnehin aus vollem Herzen, wenn ſie 
die unfruchtbaren Strecken durchwandern müſſen, die die 
eine der obengenannten muſikaliſchen Oaſen von der 
anderen trennt und, auf die ſich beziehend, mir Roſſini, 
als ich ihn im Frühjahr 1867 in Paris beſuchte, das 
Witzwort hinwarf: „Mr. Wagner a de beaux moments, 
mais de mauvais quart d'heures!“ 

Ich möchte mich nun zwar keineswegs völlig auf 
Roſſini's Standpunkt ſtellen, da ich glaube, daß ſelbſt 


die genialſten Italiener und Franzoſen der eigenthüm⸗ 


lichen Art des Richard Wagner'ſchen Talentes nicht ganz 
gerecht zu werden vermögen. Ich bemerke darum aus— 
drücklich, daß mir auch noch in jenen unaufhörlichen und 
vielfach überladen inſtrumentirten muſikaliſchen Recita— 


großen franzöſiſchen Spectakeloper, der letztere, mit nur geringen 
Ausnahmen, im Styl der beſſeren romantiſchen Oper der Neuzeit, 
die Deutſchland hervorbrachte, bewegt, daher auch vielfach an den 
von Weber und Marſchner angeſchlagenen Ton mahnt. Triſtan 
und Iſolde aber, das Muſikdrama in jener völligen Auflöſung 
aller muſikaliſchen Kunſtform, in der es ſich Wagner gedacht, hat 
ſich nicht einmal auf der Münchener Bühne, trotz des Rendezvous, 
das ſich die ganze Partei des Meiſters daſelbſt gab, halten können. 
Wie die, vier Abende füllende und aus drei Muſikdramen und 
einem Vorſpiel beſtehende Nib elungen⸗Trilogie wirken wird, 
bleibt abzuwarten. 
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tionen Wagner's, in denen der Geſang meiſt Nebenſache 
iſt (obwohl die Adepten der Schule darin die „ewige, 
nie abreißende Melodie“ erkennen wollen) ein großes 
und ſeltenes Talent wahrnehmbar bleibt. Zwar iſt es 
ganz erſichtlich, daß hier das Inſtrumentale (in der Form 
nämlich eines freien Phantaſirens mit den Mitteln des 
Orcheſters) ſo ſehr vorwiegt, daß die Singſtimme nur 
noch ganz zufällig, auf gut Glück, oder wo ſich ein 
Plätzchen für ſie zeigte, untergebracht wurde. Man er⸗ 
hält daher auch häufig den Eindruck, daß die Orcheſter⸗ 
partitur früher vom Componiſten concipirt worden, als 
die Geſangsparthie und daß dieſe ſomit aus jener oft 
ganz wegbleiben könnte, ohne daß der Totalität der 
muſikaliſchen Wirkung der geringſte Abbruch geſchehen 
würde. Demungeachtet wird der Muſiker ſelbſt dieſe 
Epiſoden immer noch mit einem gewiſſen und oft ſelbſt 
lebhaft erregtem Intereſſe hören, da ſie ſich als die Ver— 
irrungen eines zwar überſpannten aber geiſtvollen Kopfes 
kenntlich machen. Hoch komiſch bleibt es aber gewiß, 
trotz alledem, daß Wagner's Opern ihre Erfolge nicht 
etwa denjenigen Scenen derſelben verdanken, in welchen 
er fein Prinzip: die Auflöſung aller geſchloſſenen Kunſt⸗ 
form — zum Ausdruck bringt, ſondern lediglich, wie ich 
oben bewies, ſolchen Nummern darin, in denen er ſich 
— nolens volens — noch der von ihm verworfenen 
Kunſtformen bedient. Wagner's Princip iſt ſomit Wag⸗ 
ner's größter Feind. 

Ebenſowenig, wie Wagner der Reformator des muſi⸗ 
kaliſchen Dramas, iſt Mey erbeer der eigentliche Be— 


gründer der hiſtoriſchen Oper, für den ihn nicht nur 
E. Naumann, deutſche Tondichter. 4. Aufl. 21 
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vielfach Andere gehalten, ſondern als welchen er ſelber 
ſich auch gern anführen hörte. Auch hier müſſen wir 
Gluck als den Meiſter namhaft machen, der die erſten 
geiſtvollen und bewußten Verſuche in dieſer Richtung 
gewagt hat. In Gluck's Iphigenie auf Tauris iſt 
ein barbariſches und in grellen Orcheſterfarben ſchillern⸗ 
des Scythenthum, einem edlen und humanen Grie— 
chenthum gegenüber geſtellt; und zwar in einer Weiſe, 
die uns mit Staunen über die plaſtiſche Geſtaltungskraft 
des gewaltigen Meiſters erfüllen muß. Auch die Armide 
des großen Tondichters läßt ſchon Aehnliches gewahren. 
Hier handelt es ſich um den Gegenſatz einer morgen⸗ 
ländiſch⸗phantaſtiſchen Heiden- und Zauberwelt, mit einem 
abendländiſch⸗chriſtlichen Ritterthume, deſſen Darſtellung 
dem Tondichter ebenfalls wunderbar gelungen iſt. 
Nächſt Gluck iſt deſſen Bewunderer und Jünger im 
Geiſte, Meiſter Spontini, als einer der Hauptbegründer 
der hiſtoriſchen Oper zu nennen. Hat Gluck die reinſte 
und idealſte Höhe der Schönheit, Heldenkraft und des 
Edelſinnes griechiſcher Männer- und Frauengeſtalten 
in der Tonkunſt zur Erſcheinung und zu ihrem Ausdruck 
gebracht, ſo iſt dies Spontini, in faſt ebenſo glänzender 
Weiſe, dem claſſiſchen Römerthume gegenüber gelungen. 
Seine Veſtalin, dies Werk voll majeſtätiſcher, gebiete⸗ 
riſcher und erhabener Accente und voll ſtolzer, kühner 
und vornehmer Melodien, iſt der laut redende Zeuge 
hierfür. Es iſt höchſt bezeichnend, daß Spontini, trotz 
dieſer großen Vorzüge, ſich Gluck denndch nur ebenſo 
weit nähert, wie ſich die claſſiſche römiſche Kunſt der 
claſſiſchen griechiſchen zu nähern vermochte. Wie die 
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letztere ſich, in ihrer beſcheidenen Größe, reinen und hei— 
ligen Naivetät und Verſchmähung jedes Effectes, auch 
über das Beſte, was die römiſche Kunſt hervorzubringen 
vermochte, noch hoch erhebt, ſo auch Gluck über Spontini, 
und es hat eine tief pſychologiſche Bedeutung, daß jeder 
der beiden genannten Meiſter gerade diejenige Welt im 
Gebiete des muſikaliſchen Dramas darzuſtellen verſuchte, 
der er, dem Maaße ſeiner Fähigkeiten nach, gewachſen 
war. Im Gebiete der hiſtoriſchen Oper, als ſolcher, kann 
man demungeachtet Spontini nicht ſtreitig machen, daß 
er, auf dem von Gluck zuerſt betretenen Wege, noch einen 
Schritt weiter gegangen ſei, als dieſer. Spontini's 
Cortez (bezeichnend auch die „Eroberung von Mexiko“ 
genannt) iſt in einem noch eminenteren Sinne als hiſto— 
riſche Oper zu bezeichnen, wie deſſelben Meiſters Veſtalin. 
Zwar iſt es gewiß, daß Spontini, bei ſeiner Darſtellung 
des Gegenſatzes der heidniſchen Mexikaner und der chriſt— 
lich⸗ritterlichen Spanier, die Scythen und Griechen in 
der tauridiſchen Iphigenie Glucks und wohl auch Scenen 
aus deſſen Armide vorgeſchwebt haben. Was jedoch das 
hiſtoriſche Gepräge ſeines Cortez trotzdem ſtärker hervor— 
treten läßt, iſt, daß wir es darin einmal mit einem, der 
wirklich beglaubigten modernen Geſchichte angehörenden 
Thatbeſtand zu thun haben; nicht weniger der Umſtand, 
daß uns Spontini auch durch einen, bis dahin uner— 
hörten decorativen und ſceniſchen Aufwand, ſowie durch 
eine ebenſo weit getriebene Steigerung ſeiner orcheſtralen 
Mittel, die von ihm dargeſtellten Ereigniſſe glaubwürdiger 
machen will. Eine Scene endlich, wie diejenige im fpa- 


niſchen Lager, in welcher Cortez die im Heere aus⸗ 
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gebrochene Verſchwörung durch den Heldenzauber feiner 
Perſönlichkeit bändigt und ſeine Krieger zu neuen Ruhmes⸗ 
thaten mit ſich fortreißt, berührt ein von der Muſik bis 
dahin noch nicht betretenes Ausdrucksgebiet. 
Demungeachtet dürfte mit Cortez gerade die äußerſte 
Grenze deſſen bezeichnet ſein, was die Muſik, auf dem 
Felde der ſogenannten „großen“ (das iſt der hiſtoriſchen) 
Oper, ihrer Leiſtungsfähigkeit zuzumuthen wagen darf. 
Hiſtoriſch, im eigentlichen Sinne, vermag dramatiſche 
Muſik ja überhaupt nicht zu ſein; wenigſtens niemals, 
wenn wir ihr Gebiet auch nach dieſer Seite hin ein⸗ 
ſchränken, in gleichem Umfange, wie die Poeſie, obwohl 
auch dieſer ſchon die poetiſche Wahrheit über die ge- 
ſchichtliche geht. Will uns die Muſik demungeachtet, 
ſtatt einer Epiſode mit hiſtoriſchem, oder beſſer noch, 
mythiſchem Hintergrunde, ein Stück veritabeler Geſchichte 
erleben laſſen, behelligt fie uns, ſtatt uns Schilderungen 
rein menſchlicher Verhältniſſe von ewiger Bedeutung (wie 
zwiſchen Vater und Kind, oder zwiſchen Gatten und 
Liebenden) zu geben, mit Darſtellungsverſuchen von 
Staatsactionen, die uns, weil ihr der Ausdruck dafür 
fehlt, bis in das Innerſte erkälten, ſo artet ſie entweder 
in eine bloße Pomp- und Schau-Oper aus, in der die 
großen Aufzüge, die Cadenzen der Sänger und die 
Ballette die Hauptrolle ſpielen, oder wird tendenziös; 
d. h. ſie ſpeculirt dann nur noch auf den Beifall einer 
von vorübergehenden Zeitſtrömungen erfaßten Menge. 
Hierdurch aber ſinkt ſie zur Volksſchmeichlerin, im 
ſchlimmſten Sinne, herab, indem ſie nämlich zum Publi⸗ 
kum, anſtatt daffelbe zu ſich emporzuheben, hinunterſteigt 
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und damit, mehr wie jede andere Kunſt, aufhört, eine 
Prieſterin der Muſen zu ſein. Ich ſage: „Mehr wie 
jede andere Kunſt“, da das eigentliche Element der Muſik, 


als der Kunſt des unmittelbarſten Empfindens und Füh⸗ 


lens, ſo ſehr das der lauteren Wahrheit iſt, daß uns 
jede unreine Abſichtlichkeit, die in ihr hervortritt, ſogleich 
in ihrer ganzen Widerwärtigkeit offenbar wird. Die 
Muſik läßt eben, glücklicherweiſe, keinerlei Beſchönigung 
zu und vermag nicht, wie zuweilen die Poeſie, durch 
hohles Pathos oder eine glänzende Sophiſtik ihre Mängel 
zu verdecken und ein unbefangenes Gemüth zu blenden. 
Charakteriſtiſch für Meyerbeer iſt es nun, daß er in 
einigen ſeiner Opern, beſonders im Propheten und 
der Afrikanerin (obwohl auch dieſe noch manches 


Intereſſante und Geiſtvolle enthalten), über die, durch 


Spontini's Cortez bezeichnete Grenze noch hinausgegangen 
iſt und dadurch die große Oper auf jene Abwege geführt 
hat, die der Muſik, als Kunſt, nicht nur ſehr entfernt 
liegen, ſondern auf denen ſie, wenn nicht das ewig 
Menſchliche auch hier ganz überwiegend im Vordergrunde 


ſteht, nichts zu ſuchen hat. 


Es iſt ſehr bezeichnend für den Unterſchied, der, bei 
aller Gattungsverwandtſchaft, die Meyerbeer und Richard 
Wagner als Künſtler beſitzen, zwiſchen ihnen, bezüglich 
ihrer Weltanſchauung beſteht, daß Meyerbeer's Abirren 
auf jene Pfade der tendenziöſen und mit Staatsactionen 
verbrämten und aufgeflickten Oper zuerſt Wagner's Wider⸗ 
willen gegen dieſen ſeinen Zeitgenoſſen, der, wie er, vor- 
zugsweiſe auf dramatiſchem Felde thätig war, hervorrief. 


Wäre Wagner in ſeinem Proteſte gegen Meyerbeer dabei 
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ſtehen geblieben, die von dem letzteren eingeſchlagene 
Richtung, als dem innerſten Weſen der Muſik wider⸗ 
ſtrebend, zu verurtheilen, ſo würde jeder echte Muſiker 
denſelben unterſchreiben können. Indem er jedoch weiter 
ging und Meyerbeer überhaupt (daher auch in Werken, 
wie deſſen Hugenotten und Struenfee) jede künſt⸗ 
leriſche Ueberzeugung, Bedeutung und kunſtgeſchichtliche 
Stellung abſprach, um ſein ganzes Weſen aus der 
Speculationswuth eines raffinirten Judenthums zu er⸗ 
klären, ward er ſelbſt zum einſeitigen und verblendeten 
Parteimanne, der, ſtatt der unendlich mannichfaltigen 
Individualität, welche die künſtleriſche Perſönlichkeit im 
weiten Kunſtgebiete gewahren läßt, auch hier nur ſchwarz 
oder weiß zu erblicken vermag. ' 
In Meyerbeer tritt allerdings der Iſraelit in un⸗ 
verkennbarer Weiſe hervor; jedoch in einem völlig anderen 
Sinne, als Richard Wagner meint. Als der Sohn einer, 
noch in ſeiner Jugend hart unterdrückten Nation, hat 
Meyerbeer dem Aufſchrei derſelben, nach Freiheit und 
Gleichberechtigung, Ausdruck in der Tonkunſt verliehen. 
Und zwar verfuhr er hierbei zugleich als echter Künſtler, 
indem er ſich keineswegs dazu herbeiließ, als das Glied 
einer Partei aufzutreten. Er machte im Gegentheil nicht 
die Unterdrückung und Verfolgung ſeiner Glaubens— 
genoſſen zum Gegenſtande ſeiner künſtleriſchen Dar⸗ 
ſtellung, ſondern den religiöſen Fanatismus überhaupt 
und in ſeinem ganzen Umfange; den religiöſen Fanatis⸗ 
mus ſowohl in ſeiner finſteren Erhabenheit, als in ſeinen 
furchtbaren Folgen, ſowie endlich in ſeiner Verabſ cheuungs⸗ 
würdigkeit, wenn er ſich das, über jedem religiöſen Be⸗ 
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kenntniß thronende rein Menſchliche und darum gerade 
wahrhaft Göttliche zu ſeinem Opfer auserſieht. Indem 
Meyerbeer aber in dieſer Weiſe das, was ihn perſön— 
lich bewegte, in die höheren Regionen einer über den 
Parteien ſtehenden künſtleriſchen Welt emporhob (was 
ihm beſonders in ſeinen Hugenotten in ergreifender 
Weiſe gelungen iſt), erwarb er ſich das nicht geringe Ver- 
dienſt, das Ausdrucksgebiet der Tonkunſt um ein neues 
Feld erweitert zu haben. Und darum eben reihe ich ihn, 

trotz ſeiner vielfach großen Mängel, mit gutem Gewiſſen 

den bedeutendſten unter den deutſchen Tondichtern der 
Neuzeit (ſoweit dieſelben der Sphäre der Talente an- 
gehören) an; mit demſelben Rechte, mit dem ich Wagner, 
ungeachtet ſeiner, alle Kunſt auflöſenden Principien den 
gleichen Platz anwies. Auch Wagner hat, durch die 
Ausdehnung des von Weber in beſchränkteren Grenzen 
in der Muſik angeſchlagenen vaterländiſch-romantiſchen 
Tones auf das weite Gebiet der heidniſch- und chriſtlich⸗ 
germaniſchen Vorzeit, die Muſik um ein Ausdrucksgebiet 
bereichert. 

Nicht aber nur, weil beide Meiſter, wie ich im 
Vorhergehenden bewies, trotz ſolcher Verdienſte im Ein⸗ 
zelnen, ſich im Großen und Ganzen doch wiederum als 
Epigonen darſtellen, ſondern auch noch aus anderen 
Gründen halten Meyerbeer und Wagner keinen jener 
abſurden Vergleiche mit den Heroen deutſcher Tonkunſt 
aus, zu denen ſich ihre blinden Verehrer noch immer zu— 
weilen verſteigen. 

Wollte ich ſelbſt von der tauſendfach gewaltigeren 
und vielſeitigeren Anlage und Empfindungsweiſe eines 
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Gluck, Mozart oder Beethoven, und von derem ſo 
unvergleichlich ſelbſtloſeren Streben ganz abſehen, fo 
blieben doch auch noch andere Kennzeichen übrig, die 
uns die, zwiſchen dem Talente und Genie gähnende 
unausfüllbare Kluft kenntlich machen würden. Hierhin 
gehört z. B. die Erfahrung, daß das Genie ſtets nur 
äußerſt geringer, Talente dagegen, von der Richtung 
Meyerbeer's und Wagner's, bereits der complicirteſten 
Mittel bedürfen, um zu ihrer vollen Wirkung zu ge⸗ 
langen. Man wird das Stadttheater zu Frankfurt am 
Main gewiß nicht zu den kleinen Bühnen Deutſchlands 
zählen und doch verlor Wagner's Tannhäuſer ganz 
bedeutend, auch an ſeiner poetiſchen Wirkung, als ich 
ihn dort, ſtatt mit dem glänzenden decorativen Apparat 
des königlichen Opernhauſes zu Berlin, mit verhältniß⸗ 
mäßig ärmlichen Decorationen und Coſtümen, ſo wie f 
durch weniger ausgezeichnete muſikaliſche Kräfte aus⸗ 
geführt, hörte und ſah. Aehnlich erging es mir bei einer 
Aufführung von Meyerbeer's Hugenotten auf einer 
kleinen Provinzial⸗Bühne. Vergleichen Sie nun hiermit 
die Wirkungen, die die Opern Mozart's und ſelbſt Gluck's 
(falls ſich zu letzteren in der Provinz überhaupt das 
Publikum findet) noch auf den kleinſten Bühnen hervor⸗ 
zubringen vermögen. Ich habe Don Juan, Figaro und 
die Zauberflöte auf den kleinſten Stadttheatern noch zu 
einer Wirkung gelangen ſehen; der vom Componiſten 
beabſichtigte Totaleindruck ſeiner Tondichtung erlitt hier 
nicht den zehnten Theil des Abbruchs, wie, in gleichem 
Falle, Werke Wagner's und Meyerbeer's. In ähnlicher 
Weiſe ijt es mir mit Glucks Iphigenie auf dem bereits 
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oben genannten Stadttheater in Frankfurt und unter 
meiner perſönlichen Direction in Meiningen, ſowie mit 
Beethoven's Fidelio und Weber's Freiſchütz auf Büh— 
nen zweiten und dritten Ranges ergangen. Selbſt Opern 
Auber's und Mehul's, oder Roſſini's „Barbier“ und 
„Tell“ bedürfen keines beſonderen Aufwandes von Mit⸗ 
teln, um die von ihren Schöpfern beabſichtigten Eindrücke 
wenigſtens annähernd hervorzurufen. Man führe uns 
hier nicht für Wagner die verhältnißmäßig kleine Bühne 
von Weimar an. Dieſelbe iſt einmal, als gut dotirte 
Hofbühne, in muſikaliſcher und ſceniſcher Beziehung ganz 
anders ausgeſtattet, wie andere kleine Hof- und Provinzial⸗ 
Bühnen von ähnlichem Umfange, und Wagner's Opern 
werden dort außerdem, da der Hof und das mit dieſem 
zuſammenhängende kleine Publikum eifrig Partei für den 
Meiſter bilden, mit beſonders glänzender Ausſtattung 
gegeben. 

Man muß, im Gegentheil, um den richtigen Geſichts⸗ 
punkt dafür zu gewinnen, wie ſehr die Wirkungen der 
Opern Wagner's und Meyerbeer's mit einer glänzenden 
Repräſentation derſelben zuſammenhängen, an die zahl— 

loſen Proben denken, die Meyerbeer ſeiner Zeit in Paris, 
und Wagner neuerdings, in einem noch weit unerhör— 
teren Grade, bei den größeren Hofbühnen Deutſchlands 
für ſeine Werke forderte. Niemals hat einer unſerer 
großen claſſiſchen Meiſter ſolcher Vorbereitungen bedurft, 
um ſeine Opern zur Geltung zu bringen. Ich will damit 
nicht ſagen, daß nicht auch dieſe, in glänzender Beſetzung 
und tadelloſer Ausführung, noch gewönnen; der Um— 
riß ihrer thematiſchen Gedanken ijt aber von einer fo 
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unverwüſtlichen Schönheit, Einfachheit und Größe, daß 
er auch durch eine mittelmäßige Aufführung nicht zu 
verwiſchen iſt und, auch auf der ärmlichſt ausgeſtatteten 
Bühne, noch durch ſich ſelber, d. h. ohne irgend eines 
ſceniſchen Beiwerkes zu bedürfen, wirkt. 

Der Wagnerianismus wird freilich hierauf erwidern, 
daß ja gerade in dem Zuſammenwirken des Poetiſchen, 
Muſikaliſchen und Decorativen, deſſen Wagner's Opern, 
um zu ihrem vollen Ausdruck zu gelangen, ſo unum⸗ 
gänglich bedürfen, der große Fortſchritt liege, den Wagner 
mit ſeinen Muſik-Dramen, die deßhalb auch mit Recht 
als „das Kunſtwerk der Zukunft“ bezeichnet worden 
ſeien, gethan habe. Wagner ſelbſt hat neuerdings, um 
die oben berührten Schwächen ſeiner Opern durch einen 
äſthetiſch-kunſtphiloſophiſchen Nebel den Blicken Unein⸗ 
geweihter zu verſchleiern, behauptet: die Muſik — und 
ganz beſonders die dramatiſche — fet von einem völlig 
anderen Geſichtspunkte aus zu beurtheilen, wie die übrigen 
Künſte. Zu dieſen ſtünde die Tonkunſt in einer nur ſehr 
oberflächlichen Beziehung, und wer daher gewiſſe, in der 
Poeſie und in den bildenden Künſten geltende Geſetze 
auch auf die Muſik anwenden wolle, verkenne deren 
innerſtes Weſen. Wenn demungeachtet ſolche Geſetze ſich 
noch auf die Werke eines Bach, Haydn und Mozart an⸗ 
wenden ließen, ſo käme das daher, daß die Muſik damals 
noch unter den Einflüſſen gewiſſer äſthetiſcher Traditionen 
und eines beſtimmten Formalismus und Schematismus 
geſtanden habe, welche, aus den bildenden Künſten, auf 
ſie herübergewirkt hätten; d. h. daß die Tonkunſt ſich 
damals noch nicht von den übrigen Künſten emancipirt 
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habe und zu ihrer eigenen Selbſtändigkeit und Freiheit 
gelangt ſei. 

Sie werden mir erlaſſen, einem ſolchen, nur ſub— 
jectivem Belieben und individuellen Anſchauungen und 
Abſichten entſtammenden kunſtphiloſophiſchen Dilettantis⸗ 
mus ernſthaft zu entgegnen. Daß Wagner hier pro 


domo redet und, im Styl des Baccalaureus im zweiten 


* 


Theile von Fauſt, behauptet, daß mit ſeinem Auftreten 
das wahre und eigentliche Leben ſeiner Kunſt erſt be- 
ginne, iſt einleuchtend. 

Wie eine Erkenntniß, die auf den gleichen logiſchen 
Denkgeſetzen beruht, die gemeinſame Grundlage aller 
Wiſſenſchaften iſt, ſo ſind organiſche Kunſtformen 
und die ewigen Schönheitsgeſetze der Symmetrie, des 
Contraſtes, der Steigerung, der Modulation, der ſty⸗ 
liſtiſchen Einheit, der Proportion, des Gleich- oder 
Gegengewichtes und der Identität von Form und In— 
halt die gemeinſame Grundlage aller Kunſt. Wie 
haltungslos, dieſen von allen Aeſthetikern anerkannten 
Grundanſchauungen gegenüber, Wagner's perſönliche 
Meinungen ſind, zeigt ſich, beiſpielsweiſe darin, daß ſich 
die ſtrenge Beobachtung jener ewigen formalen Geſetze 
auch in allen Werken Beethoven's, die neunte Sinfonie 


mit eingerechnet und vielleicht nur mit Ausſchluß einzelner 


Sätze der letzten Streichquartette, nachweiſen läßt. Dem- 
ungeachtet deutet Wagner auf Beethoven, als auf den 
Titanen hin, der die Kunſtform mit der neunten 
Sinfonie zerſchlagen habe, und der daher, wie er mit 
rührender Beſcheidenheit durchblicken läßt, gewiſſermaßen 
ſein Vorgänger ſei. 
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In allen Epochen der Kunſt, in denen ſich die 
Perſönlichkeit der Künſtler, auf Koſten ewiger Kunſt⸗ 
geſetze und zum Nachtheil der Kunſtwerke, in den Vorder⸗ 
grund drängte, begegnen wir ähnlichen extravaganten 
Behauptungen, wie den, eben in ihrem Umriß mit⸗ 
getheilten Wagner'ſchen. So haben, in der Periode der 
Renaiſſance, und zwar ſelbſt ſchon bei Lebzeiten Michel 
Angelo's, gewiſſe Bildhauer die Sculptur über die 
Malerei geſtellt und für die erſte unter den bildenden 
Künſten erklärt, die darum auch nicht, ſelbſt hinſichtlich 
der allgemeinſten äſthetiſchen Anforderungen, in derſelben 
Weiſe beurtheilt werden dürfe, wie Malerei und Archi⸗ 
tektur. In gleicher Weiſe haben zu verſchiedenen Zeiten 


die Dichter die Poeſie für die erſte und unvergleichlichſte 


unter den Künſten ausgegeben, da fie alle anderen gleich⸗ 


ſam umfaſſe und in ſich begreife; eine Ueberſchätzung, 


der, merkwürdiger Weiſe, auch einer unſerer im Uebrigen 
glänzendſten und ſcharfſinnigſten Aeſthetiker verfallen iſt, 
ohne darum jedoch, wie Wagner, zu behaupten, daß ge⸗ 


wiſſe formale Geſetze nicht allen Künſten, ohne Aus⸗ 


nahme, gemein ſeien. 

Wenn es auch manchen noch als ein Wagniß er⸗ 
ſcheinen ſollte, die unbedingte ideale und formale Einheit 
aller Kunſt, wie es der Verfaſſer an einem anderen Orte 
gethan, zu verfechten und zu beweiſen, fo find doch Bee 
hauptungen, wie die obigen, die, im beſten Falle, jo 
ſichtlich aus der Voreingenommenheit des Künſtlers für 
die Kunſt, die er ſpeciell treibt, hervorgehen, in der 
Gegenwart als antiquirt anzuſehen. Wo ſie dennoch 
hervortreten, kann man ſie, ohne Bedenken, für Aeußerungen 
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ſubjectiver Befangenheit, grenzenloſer Einſeitigkeit oder 
innerer Unfreiheit erklären. 

Wenden wir uns von dieſen allgemeinen Betrach⸗ 
tungen wieder zu der beſonderen kunſtgeſchichtlichen Stel⸗ 
lung Meyerbeer's und Wagner's. 

C. M. v. Weber hat, wie auf Spohr, Marſchner, 
Mendelsſohn und Konradin Kreutzer, ſo auch auf 
Meyerbeer, und, in einem noch höheren Grade, auf 
Richard Wagner, einen bedeutenden Einfluß ausgeübt. 
Bei Meyerbeer zeigen ſich dieſe Einflüſſe vorzugsweiſe 
in ſeinem Robert der Teufel; nur daß er uns hier 
die geſunde Romantik Weber's in die, bis an die Car— 
ricatur ſtreifende hyper⸗romantiſche Welt Victor Hugo's 
überſetzt, welcher, auch bei ihm, der über jene verbreitete 
haut goüt nicht fehlt. Demungeachtet finden wir im 

„Robert“, ganz abgeſehen von ſeiner Stoffwelt und ſei— 
nem inſtrumentalen Colorit, die vielfach an Weber mah— 
nen, auch Themata von entſchiedener Familienähnlichkeit 
mit denen Weber's. So iſt z. B. die Romanze des 

jungen Landmannes, im erſten Akt, das, nur in ein 
anderes Tempo verſetzte „Trallala“, welches den Refrain 
zum Jägerchor im Freiſchütz bildet. 

Weit hervortretender ſind die Einwirkungen Weber's 

auf Wagner. Bei dieſem zeigen fie fic) nicht etwa 
allein in thematiſchen Verwandtſchaften (wie denn z. B. das 
„Naht euch dem Lande“ der Sirenen im Tannhäuſer an 
das Motiv von „Glöcklein im Thale“ aus Euryanthe 
erinnert, während das zweite Motiv des Marſches der 
erſtgenannten Oper eine bedenkliche melodiſche und rhyth— 
miſche Verwandtſchaft mit dem Schlußmotiv der großen 
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Arie Agathen's verräth), ſondern in viel umfaſſenderer 
Weiſe. Selbſt die, bei Wagner in noch weit übertriebenerer 
Art erfolgende Anwendung der None und des Nonen— 
Accords, welche Weber zuerſt zur Manier ausgebildet 
hat, oder jene bekannten, in animirten, feurigen und 
brillanten Gängen ebenſowohl auf-, wie abſteigenden 
Figuren der Geigen, die ſich in allen Opern Weber's, 
als charakteriſtiſche Ornamente ſeiner Tonbilder, vor— 
finden, berühren noch keineswegs den weſentlichſten Punkt, 
bei dem Wagner an Weber anknüpft. Dieſen haben 
wir vielmehr in der ſchon oben von mir erörterten 
Stimmungsverwandtſchaft beider Meiſter zu ſuchen. 

Ohne den Freiſchütz würde der Tannhäuſer ſo wenig 
exiſtiren, wie der Lohengrin ohne Euryanthe. Im Tann⸗ 
häuſer hat ſich die Wolfsſchlucht in den Venusberg, 
Samiel, als das böſe Prinzip, in die Venus, Max in 
Tannhäuſer, der zugleich aber auch den Caspar in ſich 
trägt, und die vom Himmel begnadigte Agathe in die 
heilige Eliſabeth verwandelt; ebenſo Fürſt Ottokar in 
den, gleich ihm, ernſt ſtrafenden und dennoch den Weg 
zur Rettung zeigenden Landgrafen von Thüringen und 
der vermittelnde Kuno in den vermittelnden Wolfram 
von Eſchenbach. Beiderſeits ſteht ein im Volksglauben 
wurzelndes heidniſches Element einem chriſtlichen Element 
gegenüber; beiderſeits auch erweiſt ſich die Kirche und 
das Heilige, einerſeits vertreten durch den Eremiten und 
Agathe, andererſeits durch den Pilgerchor und Eliſabeth, 
als die ſiegende Macht; beiderſeits endlich wird der, an⸗ 
fänglich der Welt des Dämoniſchen verfallene und hierauf 
zu tiefer Reue zerknirſchte Liebende, durch die Reinheit 
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und das Gottvertrauen der Liebenden, vom Untergang 


und der Verdammniß errettet. — Daß Wagner demun⸗ 


1 


geachtet im Tannhäuſer einen Schritt über die Schranken 
hinaus ging, durch die Weber den Kreis ſeiner roman— 
tiſchen Welt begrenzte, erwähnte ich bereits früher; nicht 
weniger einleuchtend iſt es, daß Tannhäuſer, außer den 
dominirenden Grundzügen, die er mit dem Freiſchütz ge— 
mein hat, auch ſeine eigenen dramatiſchen und poetiſchen 
Motive beſitzt und neue Seiten des muſikaliſchen Aus⸗ 
druckes berührt, wie dies ja allein ſchon aus der Herein— 
ziehung des Zeitalters des deutſchen Minneſanges und 
des Sängerkrieges auf der Wartburg in die Tannhäuſer⸗ 
ſage hervorgeht. 

Noch ſichtbarer, für den erſten Blick, iſt der Lohengrin 
der Euryanthe nachgebildet. Adolar und Lohengrin, die 
beiderſeits der Geliebten in einem romantiſch überſchwäng— 
lichen Sinne vertrauenden Heldentenöre; Euryanthe und 
Elſa, beiderſeits hellſehend und durch ihren ſomnambulen 
Zuſtand mit einer überirdiſchen Welt in Rapport geſetzt; 
Eglantine und Ortrud, beiderſeits der verkörperte Haß 
und nur von der Leidenſchaft entflammt, den neben ihnen 
ſtehenden Lichtengel zu verderben; Lyſiart und Telramund, 


beide nur die Werkzeuge, deren ſich jene dämoniſchen 


Weiber bedienen, um die Nebenbuhlerin (ſei es eines 
Mannes, ſei es eines Thrones halber) zu verderben; 
die beiden, an dem Looſe der Liebenden, auch in deren 
Unglück warm theilnehmenden Könige; der auf beiden 
Seiten aus Rittern und Edeldamen beſtehende Chor und 
jene Atmoſphäre ritterlichen Frauendienſtes in der Zeit 
der Tourniere und des Zweikampfes; das ſich in beiden 
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Opern vollziehende Gottesgericht — mit einem Worte: 
Perſonen und Situationen gleichen ſich hier faſt zum 
verwechſeln. Der Hauptunterſchied liegt darin, daß ſich 
Wagner, ſtatt eines provengaliſchen, ein deutſches Ritter- 
thum und, ſtatt des Zeitalters der provengaliſchen Liebes⸗ 
höfe, die deutſche Kaiſerzeit zur Unterlage ſeines Stoffes 
und ſeiner Töne wählte, und daß wir daher hier, ſtatt 
des Wehens des Geiſtes einer Abgeſchiedenen, die Wir— 
kungen des heiligen Graals und ſeines Schwanenritters 
ſpüren und uns ſo, auch nach dieſer Seite hin, in die 
chriſtlich⸗germaniſche Sphäre verſetzt ſehen. 

Auf Meyerbeer wirkten, nächſt Weber, beſonders 
Spontini, Auber und die Franzoſen, ſo wie in zweiter 
Linie, Roſſini und die neueren Italiener. Bei Wagner 
dagegen machten ſich, außer den Einflüſſen Weber's, be⸗ 
ſonders diejenigen Beethoven's, Franz Schubert's, Chopin's, 
Robert Schumann's und — Meyerbeer's, ſowie Nach⸗ 
klänge der mit dieſem verbundenen großen franzböſiſchen 
Oper geltend. Beethoven's Wirkungen auf Wagner 
find weit mehr durch die Reflexion des letzteren herbei⸗ 
geführte und daher auf eine rein äußerliche Nach⸗ 
ahmung beſchränkte, als daß Wagner irgendwo beetho⸗ 
ven'ſch erſchiene. Franz Schubert's Einfluß zeigt 
ſich in Geſängen von dem Charakter des Liedes Wolfram's 
„an den Abendſtern“ (im Tannhäuſer), deſſen Stimmung 
lebhaft an diejenige von Schubert's „Ave Maria“, oder 
von deſſen „Lob der Thränen“ mahnt. Chopin iſt der 
Vorgänger Wagner's bezüglich einer überreichen An⸗ 
wendung der Chromatik. Robert Schumann's, Meyer⸗ 
beer's und der Meiſter der großen franzöſiſchen Oper 


9 


Einflüſſe auf Wagner berührte ich ſchon früher. Ich 
will nur hinzufügen, daß die Oper, mit welcher Wagner 
zuerſt einen allgemeineren Erfolg erzielte, ſein Rienzi 
nämlich, noch ganz unter den Einflüſſen der großen Oper 
von Paris ſtand, obwohl er viel ſchwerfälliger und 
materieller blieb, wie dieſe, und daß jene Einflüſſe, wenn 
auch ſpäter gemildert durch die zu ihrer inneren Selb— 
ſtändigkeit gekommene künſtleriſche Individualität Wag⸗ 
ner's, ſich demungeachtet durch alle ſeine ſpäteren Opern, 
bis zu ſeiner Nibelungen⸗Trilogie, fortſetzen. Gluck's 
Wirkung auf Wagner iſt, in einem noch erheblicheren 
Grade wie diejenige Beethoven's, dahin zu reduciren, 
daß Wagner nur theoretiſch, oder mit ausgeſprochener 
muſikaliſch⸗dramatiſcher Tendenz bei ihm anknüpfte, wes⸗ 
halb ich Gluck auch nicht als einen der Meiſter anführte, 
die eine ſichtliche muſikaliſche Wirkung auf Wagner 
gehabt. 

Ich erwähnte bereits oben, daß wir, Meyerbeer ſo— 
wohl wie Wagner, die Erwerbung gewiſſer, vor ihrem 
Auftreten unbekannter neuer Gebiete muſikaliſchen Aus⸗ 
druckes verdanken. Auch als hervorragende muſikaliſche 
Coloriſten haben beide viel Charakteriſtiſches, Neues, 
Reizvolles und Geiſtreiches geleiſtet, wenn auch nicht zu 
leugnen iſt, daß ſie ihre inſtrumentalen Effekte viel⸗ 
fach bis zum Raffinement und bis zu einer kleinlichen 
Detail⸗Malerei, ſowie andererſeits wiederum zu bloßen 
Klangfarben⸗Wirkungen, um der Klangfarben-Wirkungen 
willen, geſteigert haben. Deßhalb erſcheint z. B. die 
Inſtrumentirung von Wagner's Meiſterſingern häufig 
weniger wie ein Gewand, das uns, der Idee halber, die 
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es charakteriſirt und hervorhebt, intereſſirt, ſondern wie 
die Anhäufung koſtbarer Stoffe, als z. B. Brocat, Damaſt 
und Sammet, die der Tonmaler, ihrer ſelbſt willen, vor 
uns ausbreitet. Dies hindert nicht, daß Wagner, auch 
als Coloriſt, ſtets von ſeinem Syſtem (das eben zuletzt 
wieder in den Materialismus einmündet) ausgeht, wäh⸗ 
rend ſich Meyerbeer von der häufig gleich weit getriebenen 
Tendenz leiten läßt, ſeinen Schöpfungen durch ſeine In⸗ 
ſtrumentirungen ein hiſtoriſches Colorit zu verleihen. 
Dies alles trägt jedoch zugleich wieder dazu bei, die Züge 
einer beſonderen Individualität, die ſowohl Meyerbeer 
wie Wagner, in ihrer eigenen Art eigenthümlich ſind, 
noch zu vermehren und ſtärker hervortreten zu laſſen. 
Denn wir müſſen beiden zugeſtehen, daß es jeder von 
ihnen zu einem ganz beſtimmt ausgeprägten Charakter- 
kopfe in der Muſik gebracht hat. Was es aber heißen 
will, in der Tonkunſt ſelbſt nur eine eigene, beſondere 
Individualität zu beſitzen, oder ein, nur einmal in 
dieſer Weiſe vorhandenes und daher unverkennbares 
muſikaliſches Profil gewahren zu laſſen, zeigt nicht nur 
ein Blick auf eine große Schaar ganz individualitätsloſer 
Componiſten, an denen die Gegenwart ſo reich iſt, 
ſondern auch ein Blick auf die Geſchichte der Kunſt über⸗ 
haupt. Dieſelbe lehrt uns, daß die Zahl der Nachahmer, 
oder der in einer ganz charakterloſen Mitte verweilenden 
Künſtler, Legion iſt, während es ſchon ſelten und daher 
hoch anzuſchlagen iſt, wenn einer es, wie Meyerbeer und 
Wagner, bis zu ſeiner eigenen Manier (geſchweige denn, 
wie Beethoven oder Gluck, bis zu ſeinem eigenen Styl) 
gebracht hat. i 


Meyerbeer, einer reichen iſraelitiſchen Banquierfamilie 
zu Berlin angehörend, ward daſelbſt im Jahre 1791 
geboren. Sein früh ſich verrathendes muſikaliſches Talent 
machte ihn anfänglich zum Schüler Zelter's, ſowie in 
den Jahren 1810 und 11 zum Mitſchüler C. M. v. Weber's 
bei dem Abt Vogler. In dieſer Zeit ſchrieb er eine 
Cantate „Gott und die Natur“, welche in Berlin mit 
Beifall gehört wurde, während ſeine erſten Opern, 
„Jephta“ und „die beiden Kalifen“, faſt ſpurlos in 
Stuttgart und Wien über die Scene gingen. Ein ſolcher 
Mißerfolg veranlaßte ihn nach Italien zu gehen, um 
dort dankbarer für den Sologeſang ſchreiben zu lernen 
und zu erfahren, was (wenn auch nur in einem ober— 
flächlichen Sinne) auf die Menge wirke. Die Früchte 
dieſer Studien waren eine Anzahl, in Italien componirter 
und daſelbſt mit Erfolg auf verſchiedene Bühnen ge— 
brachter Opern, unter denen ich hier nur Romilda e 
Costanza (1817) und Emma di Riesburgo (1820) 
namhaft mache. Doch auch die einſchmeichelnd üppige 
Melodik eines Roſſini und ſeiner Schule genügte unſerem 
Meiſter nicht; ſein Inneres forderte ſtärkere dramatiſche 
Wirkungen. Er zog ſich deßhalb für einige Zeit von 
der Oeffentlichkeit zurück, um neuen Studien zu leben. 
Leider ſpielten bei dieſen die Meiſter der großen fran— 
zöſiſchen Oper eine hervortretendere Rolle, als die großen 
deutſchen Dramatiker Gluck und Mozart, obwohl er ſich 
auch mit den Partituren der letzteren gründlich bekannt 
gemacht haben muß. In jene Zeit fällt auch die ſtarke 
Einwirkung Spontini's, ſowie C. M. v. Weber's. Die 


Frucht ſeines mehrjährigen Schweigens war der im 
22* 


x 


— 340 — 


Jahre 1830 in Paris zur erſten Aufführung gelangende 
„Robert der Teufel“, mit dem er nicht nur einen Erfolg 
ohne gleichen in der Hauptſtadt Frankreichs errang, 
ſondern der auch ſehr bald ſeinen europäiſchen Ruf be⸗ 
gründete. Es war gut für den Meiſter, daß ſeine Lands⸗ 
leute, die Deutſchen, nicht ſo lebhaft in ihrer Anerkennung 
des Robert waren, wie die Franzoſen, da es kaum zu 
bezweifeln iſt, daß der Wunſch, auch im Vaterlande zu 
gefallen, ihn zu jener höheren und reineren Bethätigung 
ſeines Talentes anſpornte, deren Reſultat ſein glänzendſtes 
Werk, die im Jahre 1836 in Scene gehenden Huge- 
notten waren. Dies ſchöne Werk ſchlug auch in Deutſch⸗ 


land durch; und während das deutſche Publikum anfing, 


ſich lebhaft für ihn zu erwärmen, ernannte ihn die berliner 
Akademie der Künſte zu ihrem Mitgliede, ſowie ſpäter 
König Friedrich Wilhelm IV. zu ſeinem General⸗Muſik⸗ 
director. — In die letzte Periode ſeiner ſchöpferiſchen 
Thätigkeit fallen: das militairiſch-patriotiſche Feſtſpiel 
„ein Feldlager in Schleſien“, aus dem ſpäter ſeine Oper 
„der Nordſtern“ entſtand; die Muſik zu dem von ſeinem 
Bruder Michel Beer gedichteten Trauerſpiel „Struenſee“; 
die beiden großen Opern der Prophet und die Afri⸗ 
kanerin; ſowie die lyriſche Oper „die Wallfahrt von 
Ploérmel“. Unter feinen Gelegenheitscompoſitionen ſind 
auch ſein zum hundertjährigen Geburtstag Schiller's geiſt⸗ 
voll geſchriebener und ſehr wirkungsvoller Schillermarſch, 
ſowie mehrere für den preußiſchen Hof geſchriebene ſehr 
friſche und glänzende Fackeltänze zu nennen. Mit den 
Vorbereitungen zur Inſcenirung ſeiner Afrikanerin be⸗ 
ſchäftigt, ſtarb Meyerbeer am 2. Mai 1864 zu Paris. 
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Richard Wagner ward am 22. Mai 1813 in Leipzig 
geboren. Der Vater des Mannes, der im Jahre 1849 


als Revolutionär auf den Barrikaden geſtanden, war 


Aktuar bei der Polizei. Nach dem Tode deſſelben ver- 
heirathete ſich ſeine Mutter mit dem Maler Geyer, nach 
deſſen Wunſche ſich der Stiefſohn ebenfalls der Malerei 


widmen ſollte. Dies Project wurde, nach dem ebenfalls 


frühzeitig erfolgenden Tode Geyer's, aufgegeben, und 
der Knabe faßte ſchon auf der Kreuzſchule zu Dresden 
den Entſchluß, zu ſtudiren. Demgemäß bezog er ſpäter 
die Univerſität Leipzig, auf welcher ſein muſikaliſches 
Talent, dem bis dahin nur eine zufällige und unzu⸗ 


reichende Pflege zu Theil geworden war, endlich zu 


st 


vollem Durchbruche gelangte. Beethoven's Muſik zu 
Goethe's Egmont, die ihn lebhaft ergriff, gab hierbei mit 
den Ausſchlag. Die ernſteren muſikaliſchen Studien, 
denen er ſich nunmehr unterwarf, leitete Theodor Weinlig, 
Cantor an der Leipziger Thomasſchule. — Eine erſte 
dreiaktige Oper nach Gozzi's: „die Frau als Schlange“, 
ſchrieb er in Würzburg, eine zweite, von ihm ſelbſt, unter 
dem Namen: „das Liebesverbot“, nach Shakeſpeare's 


„Maaß für Maaß“ gedichtete, als Muſikdirector am 


Theater zu Magdeburg. Bei einer ſpäteren Anſtellung 
in Riga begann er ſeinen Rienzi, den er jedoch erſt 
in Paris, wo er 1839 anlangte, vollendete. Hier gerieth 
er in große äußerliche Bedrängniſſe. Erſt die Annahme 
des Rienzi und ſeines fliegenden Holländers an 
den Hoftheatern von Dresden und Berlin, unter denen 
er die letztere der warmen perſönlichen Theilnahme 
Meyerbeer's verdankte, riß ihn aus ſeiner precären Lage. 
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Die 1842 in Dresden erfolgende Aufführung des Rienzi 
ward die Veranlaſſung zu ſeiner Ernennung zum königl. 
ſächſiſchen Hofcapellmeiſter. Ihr folgte 1844 die erſte 
Aufführung ſeines Tannhäuſer, ſowie 1850 in Weimar 
diejenige ſeines Lohengrin. Später noch traten Triſtan 
und Iſolde und die Meiſterſinger in die Oeffent⸗ 
lichkeit und in der Gegenwart giebt der Tondichter fet- 
nem großen eykliſchen Muſikdrama: „der Ring des 
Nibelungen“ die letzte Abrundung, deſſen Theile „Rhein⸗ 
gold“ und „Walküre“ bereits in München einzeln ge- 
geben wurden. Unter früheren Arbeiten iſt noch einer 
mit Geiſt geſchriebenen Ouvertüre zu Fauſt, ſowie einer 
„Pfingſtcantate“ für Männerchor zu gedenken. — Wagner 
gleicht auch darin ſeinem Vorgänger Weber, daß er, wie 
dieſer, auf kritiſch muſikaliſchem Felde thätig war und iſt. 
Unter ſeinen hierher gehörigen Arbeiten erwähne ich be⸗ 
ſonders: „das Kunſtwerk der Zukunft“, ſeine Schrift: 
„Oper und Drama“ und ſeine Brochüre über das Dirigiren. 

Wenn ich heute weit über die uns zugemeſſene Zeit 
hinausgegangen bin, fo erklärt ſich dies aus der Stellung, 
welche die beiden Männer, denen unſere Betrachtungen 
galten, im Muſikleben der Gegenwart behaupten. Wäre 
(wie ich ſchon früher andeutete) die Kunſtgefährlichkeit, 
welche die Richtungen beider, wenn auch nach ſcheinbar 
entgegengeſetzten Seiten hin, für die Jüngerſchaft in der 
Tonkunſt beſitzen, nicht eine ſo eminente — um ſo mehr, 
da ſie von ſo glänzenden Talenten vertreten werden — 
ſo würde ſelbſtverſtändlich keine Veranlaſſung vorgelegen 
haben, dieſe Meiſter, obwohl ihrer zwei ſind, in einem 
weiteren Umfange zu beſprechen, als einen der Heroen 
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der Genie⸗Periode der Tonkunſt. Eine Betonung der 
Reſultate, zu denen eine fubjective Kunſtanſchauung end- 
lich hinführt, war aber beſonders Wagner gegenüber 
wichtig. Was an Meyerbeer's Geſtaltung der großen 
Oper reinen Kunſtanforderungen nicht entſpricht, macht 
ſich dem ehrlich ſtrebenden Jünger vielfach, auch ohne 
beſondere Hinweiſung darauf, kenntlich. Hier handelt es 
ſich häufig nur ganz einfach um eine Beſtechung und 
Blendung der Maſſe durch Mittel, die mit der Würde 
und den idealen Zwecken der Kunſt unverträglich. 
Wagner dagegen proclamirt ausdrücklich die Reine und 
Idealität ſeiner Kunſtbeſtrebungen. Er hat ſie in ein 
Syſtem gebracht, das, wenn man ihm die Grundlagen 
deſſelben erſt einmal zugegeben, durch ſeine Conſequenz 
zu imponiren fähig iſt; und während Meyerbeer ſehr oft 
ein ſchlechtes muſikaliſches Gewiſſen hat und für ſeine 
muſikaliſchen Ausſchreitungen kaum eine gewiſſe Toleranz 
zu beanſpruchen wagt, iſt Wagner von einem wahren 
Feuereifer für ſein muſikaliſches Glaubensbekenntniß durch— 
drungen, das bei ihm eine Sache iunerſter Ueberzeugung 
geworden iſt, und für das er lebt und ſtirbt. Ein ſolcher 
fanatiſcher Glaube an die eigene Perſönlichkeit oder an 
die von derſelben vertretenen Idee hat aber zu allen 
Zeiten und in allen Geiſtesgebieten denjenigen, die von 
demſelben ergriffen waren, eine dämoniſche Gewalt über 
Andere verliehen; mochten die Prinzipien, um die es ſich 
dabei handelte, falſch, nur theilweiſe richtig, oder wahr 
ſein. Am bedenklichſten in ihrer Wirkung haben ſich 
hierbei ſtets diejenigen Syſteme erwieſen, die, um mit 
Goethe zu reden: „viel Irrthum und ein Fünkchen 
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Wahrheit“ enthielten, und dieſen gegenüber iſt auch die 
Jugend, von der noch keine reifere Durchbildung zu for⸗ 
dern iſt und die ſich für alles, was auch nur den Schein 
des Rechtes für ſich hat, begeiſtert, ſtets am verführ⸗ 
barſten, am leichteſten zu täuſchen oder am wehrloſeſten 
geweſen. 

Wer von Ihnen mir mit Unbefangenheit gefolgt iſt, 
wird demungeachtet leicht erkannt haben, wie viel Momente 
reinen künſtleriſchen Genuſſes auch in den Schöpfungen 
Meyerbeer's und Wagner's für uns übrig bleiben. Sie 
gehören eben auch zum Ganzen der Entwicklung der 
Tonkunſt, als deren nothwendige Producte ſie daher zum 
Theil auch erſcheinen, und wer fie von einem ſolchen 
hiſtoriſchen, d. h. von einem über den Parteien befind⸗ 
lichen Standpunkt aus, beurtheilt, wird die eigentlich 
charakteriſtiſchen Werke beider ebenſo wenig entbehren 
wollen, wie die Arbeiten der ihnen durch Raffinement 
oder Ueberſpanntheit verwandten größeren Talente in 
der Sculptur, Malerei und Poeſie. Ihre Stellung zur 
Kunſt iſt ſomit durchaus keine blos negative, und ich 
möchte darum auch beſonders den leidenſchaftlichen Geg⸗ 
nern Wagner's zurufen, über dem, was ſie an ihm zu 
tadeln finden, nicht zu vergeffen, was ſie von ihm lernen 
können. Möchten ſie über dem Unheil, das des Meiſters 
Beiſpiel und Syſtem unter den Kunſtjüngern angerichtet, 
nicht der wohlthätigen Angriffe auf muſikaliſches Spieß⸗ 
bürgerthum vergeſſen, die wir ihm verdanken, und ſich 
vor allem durch blinde Befangenheit nicht um den Genuß 
des wahrhaft Poeſievollen betrügen, das auch bei Wagner 
zu finden iſt. Der Muſiker und gebildete Dilettant ſoll 
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daher den Opern Wagner's nicht etwa, von claſſiſchem 
Dünkel befangen, vorübergehen. Es ſind in denſelben, 
in Beziehung auf ein häufig geiſtvolles muſikaliſches 
Colorit, prägnante muſikaliſche Deklamation, Einheit 
poetiſch muſikaliſcher Stimmung, ſowie noch nach vielen 
anderen Seiten hin, mannichfache lehrreiche Erfahrungen 
zu ſammeln, und das darin ſich offenbarende große Talent, 
ſowie die oft glänzende und erfolgreiche Art, in der neue 
Saiten der muſikaliſchen Romantik angeſchlagen werden, 
können keinen Vorurtheilsloſen unberührt laſſen. 
Viele der kleinen Kläffer, die unter den mitlebenden 
Muſikern den Meiſter umringen, verdienen, als Talente, 
jedenfalls nicht Wagner auch nur die Schuhriemen auf- 
zulöſen. 
Ebenſo aber möge ſich jeder Muſiker und Muſikfreund 
hüten, in die Lächerlichkeiten des Wagnerianismus zu ver⸗ 
fallen. Eine Zukunftsmuſik, im Sinne jener verbildeten, 
erhitzten und unklaren Köpfe verſtanden, die dieſelbe, als 
das Feldgeſchrei einer Partei im Munde führen, wird 
nie an ihre Adreſſe gelangen. Ihnen gegenüber giebt 
es keine reizendere Ironie, als das Wort, mit welchem 
der alte Rellſtab, in einem der guten Momente, deren er 
ſich bei allen ſeinen Schwächen zuweilen rühmen durfte, 
eine ſeiner letzten Kritiken abſchloß. Es handelte ſich um 
die Beſprechung einer Aufführung von Mozart's Don 
Juan, die mit dem Ausruf endete: „Das iſt doch die 
wahre Zukunftsmuſik!“ f 


Die Gegenwart. 


Die Culturgeſchichte lehrt uns, daß, auf Epochen 
einer reichen Blüthe der Kunſtentfaltung, oder auf Zeit⸗ 
alter einer glänzenden künſtleriſchen Productivetät, Perioden 
der Ermattung und Abſpannung oder einer Ruhe ein⸗ 
treten, in denen ſich das künſtleriſche Vermögen der 
Menſchheit zu neuer Bethätigung erholt und kräftigt. 
Dieſe Zwiſchenzeiten haben jedoch noch eine andere Be— 
deutung. Das Große und Gewaltige, das von einer der 
oben erwähnten Glanzepochen der Kunſt geleiſtet worden 
und vielleicht dazu beſtimmt iſt, auf Jahrtauſende hinaus 
fortzuwirken (wie wir dies an der griechiſchen Kunſt 
ſehen), will, um ſelbſt nur zu ſeiner erſten Wirkung und 
Würdigung zu gelangen, von den nächſten Generationen 
(um mich eines ſehr proſaiſchen aber zutreffenden Aus⸗ 
druckes zu bedienen) verdaut ſein. Dieſer Proceß kann 
in zweierlei Weiſe erfolgen. 

In dem einen Falle haben ſich die Nachkommen 
noch nicht zu der Höhe einer völlig objectiven Anſchauung 
des von den Vorfahren geleiſteten Unvergänglichen er⸗ 
hoben. — Unter dieſen Verhältniſſen tritt eine Ueber⸗ 
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gangsepoche ein, in welcher Ueberſchätzung unter Unter⸗ 
ſchätzung — ſei es in Bezug auf die Vergangenheit, ſei 
Res in Beziehung auf die Gegenwart — eine große Rolle 
ſpielen. Beides hat mehr oder minder bewußte und 
unklare Verſuche zur Folge, entweder die Vorfahren zu 
überbieten, oder es ihnen gleich zu thun. Auch Ver— 
ſuche eines nur äußerlich ſelaviſchen Nachbetens und 
eines Erfaſſens des blos formalen Gehaltes oder der 
Manier einer gewaltigen künſtleriſchen Vorzeit und großer 
Meiſter pflegt ſolche Uebergangsſtadien zu kennzeichnen. 
In dem anderen Falle dagegen offenbart ſich die 
Bedeutung der Leiſtungen erhabener und unvergleichlicher 
Vorgänger den Nachgeborenen bereits in ihrem ganzen 
Umfange. Hiermit pflegt denn auch die Einſicht zu 
kommen, wie wenig geleiſtet und gewonnen iſt, oder wie 
wenig man ſich jenen großen Vorbildern zu nähern hoffen 
darf, wenn man ſie nur von der Seite der Manier 
ihrer Zeit begreift und nachahmt, oder wenn man eine 
Form, welcher jene Heroen erſt durch den darin verſenkten 
und ihr gemäßen Inhalt Werth und Bedeutung ver— 
liehen, zur Schablone herabwürdigt. Iſt die Auffaſſung 
einer großen Vergangenheit aber bereits ſo weit gediehen, 
dann tritt für die Gegenwart zunächſt ein Stocken aller 
Productivetät ein. Das faſt übermenſchlich Große in 
den Leiſtungen einer Heroen-Epoche der Kunſt wirkt 
dann auf die Enkel ſo überwältigend und das von den 
letzteren Nachgeſchaffene erſcheint dieſen dann entweder 
fo epigonenhaft, oder als ein fo unvollkommenes Stam— 
meln, im Vergleich mit der Werdeluſt, die unter dem 
Zauberhauche des Genius die Kunſt ergriff, daß ſie ſich 


— 348 — 


lieber dem tieferen Eindringen in das Schaffen und 
Sein jener Halbgötter widmen, lieber ſich an dem Genuß 
und Anblick ihrer Leiſtungen und Thaten berauſchen 
und entzücken, als einen hoffnungsloſen Wettkampf wagen. 
Eine von ſolchen Stimmungen und Richtungen erfüllte 
Zeit ſteht aber ſchon wieder nahe vor dem Aufgange einer 
abermaligen Kunſtblüthe, die auch dann, wenn ſie das ihr 
vorhergehende Blüthenzeitalter der Kunſt nicht wieder er⸗ 
reichen ſollte, immer noch eine hoch bedeutende fein kann ). 

Es fragt ſich nun, welcher von beiden Fällen zu⸗ 
treffend für die Gegenwart, und in dieſer wiederum gu- 
treffend für die Tonkunſt iſt. Ich glaube mich dahin 
entſcheiden zu müſſen, daß ich uns, der kaum hinter uns 
liegenden großen Heroen-Epoche unſerer Tondichter gegen⸗ 
über, als noch in jenem erſten Stadium der Entwicklung 
verweilend bezeichne, in welchem wir weder zu der vollen 
Werthſchätzung, noch zu der Wahrnehmung der ganzen 
Wirkung gelangt ſind, welche wir von einer großen Ver⸗ 
gangenheit zu erfahren, oder die wir ihr zu zollen haben. 
Das Stadium dagegen der völligen Erkenntniß der uns 
von unſeren gewaltigen Meiſtern übermachten, unſchätz⸗ 
baren und unvergänglichen Verlaſſenſchaft zeigt ſich 
höchſtens in ſeinen früheſten Anfängen und Vorboten. 

Ich weiß ſehr wohl, daß bei manchen unter Ihnen 

) Vorausgeſetzt natürlich, daß ein Volk oder ein Zeitalter 
noch nicht ſeiner inneren Auflöſung entgegen geht. In dem letzteren 
Falle iſt natürlich kein Wiederaufblühen der Kunſt durch eben 
daſſelbe Volk, ja mitunter ſelbſt nicht einmal durch eben daſſelbe 
Jahrhundert zu erwarten. Die Erneuerung der Kunſt und die 


Continuität ihrer Entwicklung iſt dann nur von anderen Zeiten 
und Völkern zu erhoffen. 
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dieſe Behauptungen Befremdung, Enttäuſchung oder 
inneren Widerſpruch hervorrufen werden. Dies mag 
Ihnen aber nur eine Beſtätigung meines Satzes ſein / 
wie weit wir noch davon entfernt ſind, die für die Kunſt 
ewigen Geſtalten der Heroen unter unſeren großen Ton- 
dichtern, welche die Epoche des Genies umfaſſen, in ihrer 
ganzen Größe zu überſehen, und wie geneigt dagegen, 
anziehende, intereſſante und erfreuliche Talente mit ihnen 
auf eine Linie zu ſtellen, oder, hinſichtlich ihrer Bedeutung 
für die Kunſt, zu verwechſeln. Dies iſt auch ganz natür⸗ 
lich. Das, was von Kunſtäußerungen der Zeit angehört, 
in der wir ſelber leben, iſt in der Mehrzahl der Fälle 
unſerem Empfinden und Fühlen gemäßer und ſympathiſcher, 
ſteht ihm näher und iſt ihm verſtändlicher, als das Größeſte, 
was die Vorzeit geleiſtet. Die Strömung der Zeit trägt 
uns, uns ſelber unbewußt, in der von ihr eingeſchlagenen 
Richtung dahin und läßt uns den einzelnen Moment 
mit dem Ganzen der Bewegung verwechſeln, daher 
auch den zufälligen Wirbel oder die an beſtimmten Vor— 
ſprüngen eintretende Stauung und den dadurch am Ufer 
bewirkten Rückgang der Fluth für den unaufhaltſamen 
majeſtätiſchen Lauf des dem Ocean zuwallenden Stromes 
halten. Wer von Ihnen die Schweiz oder eine andere 
Landſchaft im Hochgebirge bereiſt hat, wird häufig die 
ſtrahlenden Stirnen der mit ewigem Schnee gekrönten 
Häupter der Alpenwelt hinter den Bergketten und Hügeln 
der nächſten Umgebung auf Stunden oder halbe Tage 
haben verſchwinden ſehen, bis wieder ein höherer Aus— 
ſichtspunkt erreicht wurde, von dem aus ſich jene erhabenſten 
Gipfel, alle Mittel- und Zwiſchengebirge überragend, in 
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früherer unvergleichlicher Größe und Majeſtät dem Auge 
darſtellten. So kommen wir immer in Gefahr, das, was 
uns zu nahe, für zu hoch und zu umfaſſend, das dagegen, 
was uns zu fern, für zu unbedeutend und zu beſchränkt 
zu halten. 

Was ich vorhin von den mit einander wechſelnden 
Epochen einer außergewöhnlichen und einer nachlaſſenden 
Productivetät im Geiſtes- und Culturleben der Menſch⸗ 
heit und daher auch in der Geſchichte der Kunſtentwick— 
lung erwähnte, muß, bei der unerhörten muſikaliſchen 
Productivetät, durch die wir Deutſchen ſeit 150 Jahren 
glänzen und alle Völker des Erdbodens überflügelten, 
auch bei uns die gleichen Erſcheinungen hervorrufen. 
Es war unvermeidlich, daß nach einem Aufſchwunge der 
Tonkunſt in Deutſchland, wie er vorher und nachher 
niemals und nirgends erlebt worden iſt, auch in unſerem 
Vaterlande eine Erſchlaffung und Ermattung eintrat. 
Daß demungeachtet, wenn auch nicht das Genie, ſo doch 
das Talent noch nicht unter uns ausgeſtorben iſt, be⸗ 
weiſen einerſeits Meiſter wie Mendelsſohn, Schu— 
mann, Meyerbeer und Wagner, die man entweder 
beinahe oder völlig als der Gegenwart angehörend an⸗ 
ſehen muß, ſowie eine größere Anzahl, entweder an die 
Genannten ſich anſchließender, oder jüngerer Talente, 
von denen ſogleich die Rede ſein wird. 

Wir befinden uns offenbar in dem Durchgangs⸗ 
punkt der muſikaliſchen Entwicklung, den ich vorhin als 
jenes Stadium der Unklarheit und des Mißverſtehens 
einer großen Vergangenheit bezeichnete, das zunächſt auf 
die Epochen der höchſten Blüthe einer Kunſt zu folgen 
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pflegt. Ich machte darauf aufmerkſam, daß ſich in ſolchen 
Uebergangszeiten, neben einer extravaganten, irrigen oder 
einſeitigen Auffaſſung der vorausgegangenen künſtleriſchen 
Heroen, zugleich eine, entweder ſpießbürgerlich-philiſtröſe, 
oder eine (im beſſeren Sinne verſtandene) eklektiſch⸗re⸗ 
flectirende Anſchauung und Ausbeutung derſelben geltend 
zu machen pflege, und daß das Gebahren der beiden 
letzteren Schulen theils zu einem nur ſchablonenhaften 
Schaffen, theils aber auch zu einer Abglättung und Zu⸗ 
ſpitzung der Kunſtform führe, die ganz dazu angethan 
ſei, Geiſt, Kraft, Größe und Gemüth aus dem Kunſt⸗ 
werke völlig auszutreiben, indem hier die Schaale mit 
dem Kern, die Faſſung und der Rahmen mit dem In⸗ 
halte verwechſelt würden. 

Solchen Vorausſetzungen entſprechend, machen ſich 

denn auch in dem muſikaliſchen Kunſttreiben der jüngſten 
Gegenwart zwei Hauptrichtungen kenntlich. 

Die eine möchten wir als diejenige der prononcirt— 
ſubjectiven Talente bezeichnen. Die ſchöpferiſche Be— 
gabung iſt auf dieſer Seite, bis zu einem gewiſſen Punkte 
hin, unleugbar, wenn ſie ſich auch nirgends bis zu der 
Höhe einer völlig ureigenen muſikaliſchen Individualität, 
wie uns eine ſolche noch in Richard Wagner begegnete, 
erhebt. Wir bemerken daher bei den Jüngern dieſer 
Richtung im Ganzen den Grundzug, daß ſie ſich in einem 
der letzten hervorragenden Meiſter aus der Epoche der 
auf die Genies folgenden Talente mit abgöttiſcher 
Schwärmerei, in ſclaviſcher Nachahmung oder mit der 
Tendenz, die Manier des Vorbildes noch zu überbieten 
und ſeine Stimmungswelt bis in das Pathologiſche zu 
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ſteigern, anſchließen. Selbſtverſtändlich wird hierbei der⸗ 
jenige Meiſter der für das eigene Schaffen entſcheidende 
und beſtimmende, deſſen Gefühlsſphäre und Grundſtim⸗ 
mung den ſubjectiven Neigungen, ſo wie den berechtigten 
und unberechtigten inneren Bedürfniſſen des betreffenden 
Kunſtjüngers am meiſten zuſagt und entſpricht, oder ſeinen 
Schwächen und Unvollkommenheiten zum Vorwande und 
zur Rechtfertigung dient. Es iſt daher, in dieſer Beziehung, 
ziemlich indifferent, ob das fragliche jüngere Talent aus 
der einſeitigen Schule eines Schumann, Wagner, 
Meyerbeer oder eines Hector Berlioz hervorge— 
gangen iſt. Allerdings giebt es darunter auch enfants 
terribles, die ſich rühmen, mit keiner Schule und keinem 
Meiſter zu buhlen und meinen, „ihr Tauftag ſollt' der 
Schöpfungstag ſein.“ Doch die Leiſtungen dieſer ver⸗ 
gnüglichen Originale liegen ſchon außerhalb des Kreiſes 
einer ernſthaften Kunſtbetrachtung und man kann daher den 
Vertretern dieſes Extrems auch nur mit Goethe zurufen: 
Wenn ich euch recht verſtand: 
Ihr ſeid ein Narr auf eigene Hand. 

Die andere Haupt⸗Richtung läßt ſich im Großen 
und Ganzen als diejenige des ſogenannten „gebildeten“ 
Muſikerthumes bezeichnen. Man kann nicht leugnen, 
daß auf dieſer Seite beſonders Felix Mendelsſohn das 
Vorbild iſt, dem die größere Zahl der Jünger, ſei es 
bewußt oder unbewußt, nachſtrebt. Robert Schumann's 
Einfluß gehört nur theilweiſe hierher, da die ihm eigene 
Leidenſchaftlichkeit, die ihn in gewiſſen ſeiner Werke dazu 
drängt, das, was ihm individuell behagt, ſtrengen Kunſt⸗ 
anforderungen voranzuſtellen, ihn der Richtung der 
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Talente von prononcirt⸗ſubjectiver Färbung annähert. 
Nun iſt zwar auch Mendelsſohn vorwaltend ſubjectiv, 
wie dies ſchon aus ſeiner ſich ſo kenntlich machenden 
perſönlichen Manier hervorgeht; dadurch jedoch, daß er 
überall auf die claſſiſchen Muſter, die wir einer großen 
Vergangenheit verdanken, zurückweiſt, erſcheint demunge- 
achtet das Perſönliche und Individuelle als das Secundäre 
in ſeinem Schaffen. Daher erklärt es ſich auch, daß die 
ihm folgende Schule durch ihren Anſchluß an ihn nicht 
mendelsſohniſch, ſondern claſſiſch zu ſein wähnt. Das 
Letztere iſt 1 5 aber nur halb wahr; inſofern näm⸗ 
lich nur, als den Talenten dieſer Gattung zwar eine 
potenzirt⸗claſſiſche, weil zugleich in einem edlen Sinne 
moderniſirte Form überliefert wird, ohne daß ſie jedoch 
dabei immer bis zur Anſchauung der Majeſtät des 
Geiſtes und der Tiefe des Gemüthes der muſikaliſchen 
Heroen unſerer claſſiſchen Zeit durchdrängen. Manche 
Jünger dieſer Richtung — vorzüglich die weniger be— 
yabten — gelangen ſelbſt nicht einmal zu einer Ahnung 
des vom Genie in der Tonkunſt Geleiſteten. Hieraus 
erklärt ſich die Vielſchreiberei fo mancher zur claſſiſchen 
Schule ſich zählenden Componiſten, bei deren Leiſtungen 
nan oft, wenn man an unſere glorreiche Vergangenheit 
enft, verſucht iſt, mit Fauſt auszurufen: 

„Wie nur dem Kopf nicht alle Hoffnung ſchwindet, 

Der immerfort an ſchalem Zeuge klebt.“ 

Vergleicht man das gebildete Muſikerthum, das ſich 
ern ſeiner Claſſicität rühmt, mit der Schule der pro- 
'oncirt⸗ſubjectiven Talente (deren verſchiedene Gruppen 


uch unter den Namen „Romantiker“, Schumannianer“, 
E. Naumann, deutſche Tondichter. 4. Aufl. 23 
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„Neuromantiker“ und „Zukunftsmufiker“ bekannt find, 
während ich ſie, in Anknüpfung an eine Periode unſerer 
Literatur, lieber einfach als die romantiſche Schule oder 
auch als die Schule der vermeintlichen Kraft- und 
Original⸗Genies bezeichnen möchte), jo kann man nicht 
leugnen, daß ſich die größere Zahl hervorragender Talente 
in dem der ſtrengen Claſſicität feindlichen Lager be- 
findet. Ich muß jedoch hinzufügen, daß dies nur dann 
der Fall iſt, wenn wir Robert Schumann ganz mit zu 
der letzteren Partei zählen. Da er ſich jedoch auch wie— 
der vielfach von den Neuromantikern unterſcheidet, und 
zwar beſonders durch eine im Allgemeinen weit ſtrengere 
Handhabung der Kunſtform und ein pietätsvolleres Ver⸗ 
hältniß zu den großen Meiſtern der Vergangenheit, ſo 
thuen wir beſſer, wenn wir ihm und ſeinen Jüngern 
eine gewiſſe Mittelſtellung zwiſchen der ſtreng⸗claſſiſchen 
und prononcirt-romantiſchen Schule anweiſen. 

Wir hätten, als weiterer Anhängſel der claſſiſchen 
Schule, auch noch einer Menge braver aber talentloſer 
Muſiker zu gedenken, die demungeachtet als productive 
Talente gelten möchten. Auch dieſe laſſen ſich wieder 
in zwei beſondere Gruppen ſcheiden. j 

Die eine Gruppe bezeichnete ich vorhin ſchon durch 
die angeführten Worte Fauſt's. Sie haben zwar die 
Kunſt, ſoweit ſie ſich überliefern läßt, erlernt. Ihre 
Form, ſoweit es ſich nur um das techniſche Gefüge und 
äußere Gerüſte derſelben handelt, iſt oft tadellos und der 
ihr verliehene Inhalt, wenn auch meiſt arm und klein, 
ſo doch nicht ohne einen gewiſſen Geſchmack zugeſtutzt 
und in das beſte Licht geſtellt. Wir haben es in ihnen 
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mit den „Düſſeldorfern“ der Tonkunſt zu thun, welchen 
man ja auch in der Malerei weder Geſchmack, noch Bil⸗ 
dung abſprechen kann, und die dennoch im Kleinlichen 
fröſteln und beben. Von ihnen gilt, wie von ähnlichen 


Erſcheinungen in der Literatur, das Wort des großen 


Altmeiſters: „Es werden heut zu Tage Productionen 
möglich, die Null ſind, ohne ſchlecht zu ſein“ ). 

Die andere Gruppe ſteht entſchieden noch eine Stufe 
tiefer. In ihren Reihen ſind ſelbſt die Grazien, die den 
Leiſtungen der muſikaliſchen „Düſſeldorfer“ doch hie und 
da noch einen Reiz und einen gewiſſen Geiſt verliehen, 
gänzlich ausgeblieben und wir haben es daher in ihren 


Schöpfungen nur noch mit der muſikaliſchen „Routine“ 


und der Proſa zu thun. Ihre Compoſitionen gehören 
in die Kategorie der von Richard Wagner, mit geiſt⸗ 
voller Ironie, als bloße „Capellmeiſtermuſik“ bezeichneten 
Machwerke; und wenn wir Wagner auch weiter nichts 


verdankten, als daß er durch dies eine vernichtende 


Schlagwort und die demſelben von ihm gegebene Er— 
läuterung, jener Art von Componiſten ihren Platz außer— 


) Niemand iſt mehr davon entfernt, das Bedeutende, was 
beſonders die ältere und neuere Düſſeldorfer Schule in der Malerei 
hervorgebracht, zu unterſchätzen, als der Verfaſſer. Er bezieht 
ſich, indem er ſich des in der Welt der bildenden Künſte zum Tadel 
gewordenen Ausdruckes „Düſſeldorfer“ bedient, hauptſächlich auf 
jene zwar wollenden, aber nicht könnenden Scheintalente, die eine 
Zeit lang Düſſeldorf in Verruf brachten und ihr künſtleriſches Un⸗ 
vermögen hinter jene frömmelnde Richtung verbargen, die ihnen 
den Beinamen der „Nazarener“ eintrug. Auch hier mußten Epi— 
gonenthum, Eklektik, Tendenz und eine glatte Mache bemänteln, 
was an wirklicher Erfindung, an Charakter und Phantaſie 
mangelte. — 

235 
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halb des Kreiſes eines poetiſchen Schaffens der Tonkunſt 
angewieſen hätte, ſo würde er nicht umſonſt gelebt haben. 
— Es iſt ſelbſtverſtändlich, daß dieſe Claſſe von Ton⸗ 
dichtern (mögen ſie auch die unzweifelhafteſten Verdienſte 
als Dirigenten, Cantoren und Theoretiker beſitzen, und 
wir fie von dieſer Seite fo aufrichtig achten und ſchaͤtzen, 
als ſie es verdienen) ebenſowenig in den Kreis unſerer 
Betrachtung fällt, wie jene jüngſten, nur an ſich ſelbſt 
glaubenden und ſich für Himmelsſtürmer haltenden 
Pygmäen unter den Romantikern, deren ich früher ge— 
dachte. 

Nach Vorausſendung dieſer, die Talente der Gegen⸗ 
wart nach allgemeinen Geſichtspunkten ordnenden und 
würdigenden Betrachtungen, bleibt uns, mit Uebergehung 
der ſchon genugſam gekennzeichneten Nicht-Talente, eben 
noch Zeit, einige derjenigen der Gegenwart angehörenden 
Meiſter und Kunſtjünger kurz zu erwähnen, in denen 


1 


ſich tondichteriſche Anlage am unverkennbarſten und ge⸗ 


diegenſten offenbart. 

Zu der neuclaſſiſchen oder Mendelsſohn'ſchen Schule 
ſind Talente wie Max Bruch, Carl Eckert, Moriz 
Hauptmann, Ferdinand Hiller, Jaddasſohn, 
Carl Reinecke, Rheinthaler, Julius Rietz, Wil⸗ 
helm Taubert, Verhulſt, Jean Vogt und Richard 
Wuerſt zu zählen. Es ſoll damit nicht geſagt ſein, daß 
dieſe Künſtler nicht auch andern unter den hervorragenden 
Meiſtern deutſcher Tondichtung, beſonders aus jener 
lyriſch-romantiſchen Epoche, die mit Franz Schubert 
und C. M. v. Weber beginnt, einen Theil ihrer Bildung 
verdanken. So ſind beſonders bei Bruch, Reinecke und 
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Hiller auch Robert Schumann'ſche Einflüſſe wahrnehm⸗ 


bar. Dennoch iſt bei ihnen allen die urſprüngliche 


Grundrichtung durch das Streben und Wirken Felix 


Mendelsſohn's beſtimmt worden. 


Ich bitte Sie, mich überhaupt nicht mißverſtehen zu 
wollen. Wenn ich von dem Einfluß dieſes oder jenes 
unſerer hervorragenden neueren deutſchen Tondichter auf 
die Künſtler der Gegenwart rede, fo iſt damit ſelbſtver⸗ 
ſtändlich niemals eine ausſchließliche Einwirkung, 


ſondern immer nur eine, bis zu einem gewiſſen Punkte 


vorwaltende Beziehung gemeint. Natürlich bleibt 
daneben immer vorausgeſetzt, daß auch unſere muſikaliſchen 


Heroen aus der Epoche der Genies zur Wirkung auf 


das Talent, das der modernen Zeit angehört, gekommen 


find. Dies geht im vorliegenden Falle noch ganz be— 


8 


ſonders daraus hervor, daß ja Mendelsſohn's Bedeutung 
mit in dem ernſten Zurückweiſen auf unſere großen 
claſſiſchen Meiſter und in ſeinem geiſtvollen Wieder- 
anſchluß an die, von jenen in das Kunſtleben eingeführten 


Formen zu ſuchen iſt. Wenn ich demungeachtet einen 


vorwaltenden Einfluß ſolcher Talente wie Richard 


Wagner, Robert Schumann und Felix Mendels— 


ſohn auf die Gegenwart behaupte, fo ſtützt ſich ein der— 
artiger Satz hauptſächlich darauf, daß faſt immer die 
muſikaliſche Manier der genannten Meiſter bei ihren 
Jüngern und Anhängern in irgend einer Form wieder⸗ 
kehrt. Natürlich geſchieht dies nicht überall in gleich 
deutlicher, ſondern in einer mehr oder minder erkennbaren 


Weiſe; ſtets aber wird hierdurch dem Künſtlerantlitze der 


Angehörigen einer dieſer Schulen mehr das Gepräge 
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einer, wenn auch ganz im allgemeinen bleibenden Familien⸗ 
ähnlichkeit mit dem unbewußt einwirkenden Vorbilde ver- 
liehen, um das es ſich in jedem gegebenen Falle handelt, 
als das einer beſonderen muſikaliſchen Individualität. 
Eine ſolche, nur im Großen und Ganzen hervortretende 
Beziehung degradirt aber in keiner Weiſe die genannten 
Künſtler zu bloßen Nachahmern des vorzugsweiſe auf 
ſie einwirkenden Meiſters, und ſo tragen auch ſie mit 
dazu bei, das Reich der Kunſt zu erweitern und bis in 
das Beſonderſte und Einzelnſte hinein anzubauen. 

Max Bruch verdanken wir beſonders die Oper 
„Loreley“, zwei Sinfonien und die Cantate „Frithiof“. 
Carl Eckert machte ſich durch ſeine Oper: „Wilhelm von 
Oranien“ bekannt; Moriz Hauptmann ſchloß ſich Mendels⸗ 
ſohn im Felde des durch jenen moderniſirten vierſtim⸗ 
migen Liedes an; dabei läßt er uns aber einen Zug von 
liebenswürdiger Naivetät gewahren, der ihm allein eigen 
iſt. — Ferdinand Hiller's bedeutendſte Thätigkeit liegt 
im Felde des Oratoriums und der Cantate und ſind 
hier beſonders ſeine Oratorien: „die Zerſtörung Jeruſa⸗ 
lems“ und „Saul“ zu nennen. Auch im Gebiete der 
Orcheſter- und der Kammermuſik, ſowie im Liede, in 
allen deſſen Formen, iſt er ſehr thätig geweſen. Als 
eine neue Gattung auf dem letzteren Felde ſind ſeine, für 
Männerquartett und eine Sopran⸗Soloſtimme componirten 
höchſt wirkungsvollen Quintette anzuführen. — Jaddas⸗ 
ſohn trat vorzugsweiſe im Felde der Sinfonie; Reinecke 
in demjenigen der claſſiſchen Concertmuſik in ihrem gan⸗ 
zen Umfange, ſowie auch auf dem der Oper hervor. 
Von Reinthaler iſt das Oratorium „die Tochter Jephta's“ 


ä 


in weitere Kreiſe gedrungen. Julius Rietz bethätigte ſich 
innerhalb des Umfanges der claſſiſchen Orcheſtermuſik; 
Wilhelm Taubert erwarb ſich als Liedercomponiſt einen 
Namen; Jean Vogt machte ſich auf dem Gebiete des 
Oratoriums und der Kammermuſik, Richard Wuerſt durch 
ſeine Oper „der Stern von Turan“ bekannt. 
In einem gleich allgemeinen Sinne, wie die ſoeben 
Genannten, ſtehen Talente wie Hans von Bülow 
(ſoweit dieſer zu den Componiſten unſerer Zeit gehört), 
Peter von Cornelius, Franz Liſzt und Joachim 
Raff unter dem vorwaltenden Einfluſſe Richard 
Wagner's. Doch macht ſich bei ihnen, neben der Cin- 
wirkung des genannten Meiſters, zugleich auch diejenige 
des geiſtvollen Franzoſen Hector Berlioz bemerkbar. 
Jedenfalls ijt es auffallend, daß die angeführten nam- 
haften Anhänger von Wagner und Berlioz, ſo groß auch 
das Talent Wagner's ſelber iſt, ſich, bezüglich ihrer 
Zahl, als ein weit geringeres Häuflein darſtellen, wie 
die aus der Mendelsſohn'ſchen Schule hervorgegangenen 
Talente. Es wird hierdurch bewieſen, daß von einer 
eigentlichen Schule, die der Meiſter hervorgerufen, doch 
nur bei Mendelsſohn die Rede ſein kann, während 
das Princip Wagner's: die Auflöſung aller Kunſtform 
— jede Schule ſchon an und für ſich verneint. Ja wir 
ſind, bei den oben angeführten wenigen Namen, vielleicht 
ſchon zu weit gegangen, wenn wir ein Talent wie Joachim 
Raff, das allerdings eine Zeitlang ſehr ſtark unter den 
Einflüſſen Wagner's geſtanden, auch heute noch völlig 
zur Weimar'ſchen Schule (von wo aus bekanntlich Liſzt 
Jahre hindurch in leidenſchaftlicher Begeiſterung für 
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Wagner wirkte) zählen wollen. Auch auf Raff haben in 
vielen ſeiner Arbeiten Mendelsſohn und Schumann ein⸗ 
gewirkt. 

Hans v. Bülow that ſich durch eine Ouvertüre 
zu Julius Cäſar und die ſinfoniſche Dichtung „des 
Sängers Fluch“ hervor. Der eigentliche Begründer der 
ſinfoniſchen Dichtung jedoch (wenn man dieſe Gattung 
überhaupt als eine neue Kunſtform gelten laſſen will) 
iſt Franz Liſzt, der eine ganze Reihe derartiger Werke 
ſchuf, die man gewiſſermaßen als mehr oder minder 
freie Phantaſien, bei denen ſich der Componiſt ſtatt des 
Flügels des Orcheſters bedient, bezeichnen könnte. Freie 
Phantaſien jedoch nur in Beziehung auf die muſikaliſche 
Kunſtform, da ſie ſich ja im übrigen auf die, durch 
Localität und Zeit beſtimmteſten Perſönlichkeiten, Situa⸗ 
tionen und Stimmungskreiſe beziehen, was wir freilich 
nicht ahnen würden, wenn ihnen nicht beſondere r 
klärende Programme zur Seite ſtänden. Was man aber 
auch gegen dieſe Schöpfungen vorbringen mag, wir haben 
es darin jedenfalls mit den Experimenten eines genialen 
Kopfes zu thun, dem wir, darum, weil er auf Bahnen 
wandelt, die leicht aus der Kunſt in das Chaos zu füh⸗ 
ren vermögen, demungeachtet unſer lebhaftes Intereſſe 
und unſere Theilnahme nicht verſagen können. Der 
ſehr fruchtbare und mit großer Leichtigkeit ausführende 
Joachim Raff iſt ſo ziemlich in allen Gattungen der 
Tonkunſt thätig geweſen, und in den meiſten mit gleicher 
Anlage und gleichem Geſchick, wenn auch nicht überall 
mit der Strenge gegen ſich ſelbſt, deren ein ſo ſchönes 
Talent, wie das ſeine, werth wäre. Ebenſowohl unter 


— 361 — 


Wagner'ſchen, wie Meyerbeer'ſchen Einflüſſen endlich ſtehen 
Opern wie Heinrich Dorn's „Nibelungen“, Hopfer's 
„Frithiof“ und andere dieſen Werken verwandte Ton— 
ſchöpfungen. 

Wir gelangen nun zu der Schule Robert Schu— 
mann's. Unter den Gliedern derſelben möchte ich gleich 
anfänglich eine Unterſcheidung aufrecht erhalten, auf die 
ich ſchon vorhin bei Schumann ſelber, hinſichtlich des 
verſchiedenen Charakters der Perioden ſeiner künſtleriſchen 
Entwicklung, anſpielte. Wir haben nämlich die Vertreter 
des eigentlichen Schumannianismus von ſeinen, an den 
Meiſter in einem allgemeineren Sinne fic) anſchließen⸗ 
den Jüngern zu unterſcheiden, die gewiſſermaßen eine 
Mittelſtellung zwiſchen den Neuclaſſikern und Neu⸗ 
romantikern (alſo auch gewiſſermaßen zwiſchen der Men— 
delsſohn'ſchen und Wagner'ſchen Schule) einnehmen. Der 
einſeitig ausgeprägte Schumannianismus ſteht der Wag— 
ner'ſchen Schule ziemlich nah, während der reifere und 
abgeklärtere Schumann ſich wieder von ihm entfernt. 
Die meiſten Anhänger Schumann's laſſen, wie ihr Vor- 
bild, beide Seiten der von dieſem durchgemachten Ent⸗ 
wicklung gewahren, woher es denn kommt, daß wir 
manches bei ihnen, als übertrieben, einſeitig oder manierirt, 
verwerfen müſſen, während anderes ſich wieder als von 
hoher Bedeutung erweiſt. Als vorzugsweiſe hierhin ge— 
hörend nenne ich Talente wie Bargiel, Johannes 
Brahms, Albert Dietrich, Robert Franz, Adolph 
Jenſen, Joſeph Joachim (ſoweit dieſer große repro— 
ducirende Künſtler ſich den Tondichtern zugeſellt hat), 
Ernſt Naumann, Robert Volkmann u. A. Alle 
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dieſe Meiſter haben ſich vorzugsweiſe im Gebiete der 
claſſiſchen Concertmuſik, oder im Felde des Kunſtliedes 
hervorgethan; doch geht durch ihre Schöpfungen ein 
lyriſcher Grundzug, der ſich hinreichend aus dem An— 
ſchluß an das Vorbild erklärt, dem ſie nachſtreben. 
Johannes Brahms erſcheint als der bedeutendſte unter 
ihnen, und mache ich Sie beſonders auf deſſen Kammer⸗ 
muſik, auf ſein „deutſches Requiem“, ſowie auf eine 
große Anzahl ſeiner Lieder aufmerkſam. 

Neben und außerhalb der genannten Schulen tritt 8 
eine Anzahl von Talenten in der Gegenwart hervor, 
die wir als die Neutralen bezeichnen möchten; jedoch 
nicht etwa neutral in Bezug auf Mangel an hervor⸗ 
tretendem Charakter; daher — um mich eines bekannten 
Ausdrucks zu bedienen — nicht als muſikaliſche „Gothaer“, 
ſondern nur in dem Sinne, daß ſich in ihren Arbeiten 
weniger die Manier eines einzelnen hervorragenden Vor⸗ 
bildes, wie die allgemeinere Einwirkung einer ganzen 
Reihe claſſiſcher Muſter wahrnehmen läßt. Als die be⸗ 
deutendſten Talente in dieſer Richtung erſcheinen mir 
Abert, Friedrich Kiel, Laſſen (in Weimar), Joſeph 
Rheinberger, der noch zu wenig gekannte Hugo 
Ulrich (in Berlin), Georg Vierling und ihnen ver⸗ 
wandte Geiſter. Abert ward als Componiſt des fine 
foniſchen Tongemäldes „Columbus“ in weiteren Kreiſen 
bekannt. Friedrich Kiel erregte mit Recht durch ſein 
großes Requiem Aufſehen, dem bedeutendſten Werke 
dieſer Gattung ſeit Cherubini; Laſſen und Hugo 
Ulrich thaten ſich im Gebiete der Sinfonie und der 
Concert-Ouvertüre hervor. Auf gleichem Felde leiſtete 
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Georg Vierling Intereſſantes und Charaktervolles, 
der auch als Kirchencomponiſt Erwähnung verdient. Im 
Felde der dramatiſchen Muſik könnte man den zwar 
ſchon abgeſchiedenen, aber demungeachtet vielfach der 
Gegenwart zuzuzählenden Meiſter Lortzing in dieſer 
Richtung vielleicht noch mit anführen, deſſen „Czaar und 
Zimmermann“ eine in claſſiſcher Weiſe gelungene Wieder- 
belebung der ältern komiſchen deutſchen Oper genannt 
werden kann. 

Zu den mehr oder weniger der Gegenwart ange— 
hörenden deutſchen Componiſten endlich, die zwar in 
mancher Beziehung den Vorwurf der Charakterloſigkeit 
verdienen, denen aber demungeachtet angeborenes Talent 
nicht abzuſprechen iſt, zählen im Felde des Liedes Kurſch— 
mann, Kücken, Proch und Franz Wht; im Gebiete 
der Oper dagegen Flotow, unter deſſen Opern beſonders 
Stradella und Martha zu nennen ſind, ſo wie der 
zu früh geſtorbene Nicolai, deſſen Oper: „die luſtigen 
Weiber von Windſor“, manches Reizende enthält. 

Wenn wir auch Franz Lachner ſchon früher, als 
mit Spohr, Marſchner Kreutzer, Reiſſiger, Lind— 
paintner und Anderen zur Weber'ſchen Schule gehörend, 
nannten, ſo verdient derſelbe doch auch bei einer Be— 
ſprechung der muſikaliſchen Gegenwart noch einer be— 
ſonderen Erwähnung, da er ſich durch ſeine beiden, im 
höheren Alter geſchriebenen großen Suiten für Orcheſter 
einen ehrenvollen Platz unter den deutſchen Sinfonikern 
der Neuzeit erworben hat. 

Bei einer Reihe von Vorträgen, deren Inhalt der 
Würdigung vaterländiſcher Tondichter galt, dürfte eine 
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Beſprechung ihrer Einwirkung auf die Gegenwart, ſoweit 
ſie nur in Deutſchland erfolgt iſt, als nicht ausreichend 
erſcheinen. Es muß uns im Gegentheil intereſſiren, in 
welchen Grenzen ſich dieſelbe in neueſter Zeit auch auf 
das Ausland erſtreckte. Da bleibt denn zunächſt in 
Italien unſer Blick auf den beiden Meiſtern Cherubini 
und Spontini ruhen, deren Beziehung zu unſeren 
Heroen ich zwar früher ſchon gedachte, die jedoch, als 
noch weit in die erſte Hälfte unſeres Jahrhunderts 
hineinragend und ſomit zum Theil noch zu unſeren 
Zeitgenoſſen gehörend, auch im Gange unſerer heutigen 
Betrachtungen einer Erwähnung verdienen. Cherubini, 
deſſen Schwerpunkt in ſeiner Kirchenmuſik und in ſeinen 
Ouvertüren zu ſuchen iſt, ſchließt ſich in beiden Be⸗ 
ziehungen an Mozart und Beethoven an. Seine beiden 
Requiems ſind nicht ohne Mozart's Requiem, und das 
Beſte in ſeinen Meſſen nicht ohne Beethoven's Missa 
solennis denkbar. In einem ganz ähnlichen Verhältniſſe 
ſteht, wie Sie bereits wiſſen, Spontini zu Gluck. Ueber⸗ 
raſchender dagegen dürfte es Ihnen erſcheinen, daß unter 
den Italienern auch Roſſin deutſche Einwirkungen 
nicht zu verleugnen vermag. Roſſini's grenzenloſe Ver⸗ 
ehrung für Mozart iſt allen denen bekannt, die mit ihm 
in perſönlichem Verkehr geſtanden haben. Ein practiſches 
Reſultat hat dieſelbe jedenfalls in ſeinem genialen Jugend⸗ 
werke, dem „Barbier von Sevilla“, gezeitigt, der ſeine 
Beziehung zu Mozart's Figaro, ſo wenig er auch mit 
dieſem auf gleich idealer Höhe ſteht, nicht verleugnen 
kann. Aber auch noch ein anderer deutſcher Meiſter 
ſollte eine ganz unerwartete Wirkung auf Roſſini aus⸗ 


üben. Als C. M. v. Weber durch ſeinen Freiſchütz das 
muſikaliſche Deutſchland in Aufruhr gegen die Herrſchaft 
der Italiener zu verſetzen anfing, von denen damals in 
Berlin Spontini, in Wien und Dresden aber Roſſini 
und ſeine Schule die Bühne beherrſchten, ſoll Roſſini, 
bei dem ſich vielleicht auch, nach der Reihe flacher Opern, 
an denen er ſein großes Talent vergeudet hatte, das 
muſikaliſche Gewiſſen regen mochte, ausgerufen haben: 
„Ich will den Deutſchen beweiſen, daß ich ihnen eine 
Oper im Style ihres neuen Abgottes zu ſchreiben ver— 
mag“. An eine ſolche Aufwallung ſoll ſich die Ent— 
ſtehung von Roſſini's „Tell“ mit anknüpfen; und wenn 
derſelbe auch zunächſt für die große Oper in Paris beſtimmt 
war, ſo iſt es doch (ganz abgeſehen von dem ſtrengen 
Anſchluß des Opernbuches an unſeres Schiller's „Tell“) 
mit Händen zu greifen, wie viel ſtärker C. M. v. Weber 
bei der Schöpfung dieſes Werkes auf Roſſini wirkte, als 
die franzöſiſche Schule. Es herrſcht nicht nur darin eine 
Stimmung, die dem von Weber zuerſt angeſchlagenen 
Ton der Romantik deutſcher Waldes- und Gebirgsluft 
nahe verwandt iſt, ſondern das Werk iſt auch (rein 
muſikaliſch betrachtet) fo wenig italieniſch oder fran— 
zöſiſch, daß es, mit Ausnahme von ein paar ganz ver— 
einzelten Nummern, einem unſerer claſſiſchen deutſchen 
Talente zugeſchrieben werden könnte. Selbſt gewiſſe An— 
klänge an die großen Finales in Cherubini's Opern 
wirken wieder in einem deutſchen Sinne, inſofern ja auch 
dieſer Meiſter unter dem Einfluſſe einer deutſchen Schule 


ſtand. 
Auch das moderne muſikaliſche Frankreich hat ſich, 
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gleich Italien, den Einwirkungen der deutſchen Tonſchule 
nicht entziehen können. Die gewichtigſte derſelben erfolgte 
durch Beethoven auf Hector Berlioz, obwohl dieſer 
geniale Künſtler unſeren großen Meiſter in ähnlicher 
Weiſe mißverſtand, wie Victor Hugo und ſeines Gleichen 
die geſunde Seite der deutſchen Romantik. Berlioz, als 
Tondichter, erſcheint darum nur bizarr, ſeltſam, über⸗ 
trieben und abenteuerlich und iſt nichts weniger, als in 
Wahrheit ein Jünger Beethoven's. Demungeachtet ver⸗ 
läßt uns bei der Anhörung ſeiner Orcheſtercompoſitionen 
nicht ein gewiſſes ſpannendes Intereſſe; daſſelbe Intereſſe, 
das uns in der Malerei die Höllen-Breughel's, in der 
Poeſie die Phantaſieſtücke T. A. Hoffmann's in Callot's 
Manier, oder in der Volksſage die Schilderung der 
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Hexenſabbathe auf dem Blocksberge erregen. Berlioz“ 


eigentliche Bedeutung, bezüglich der Einwirkung der 
deutſchen Tonſchule auf Frankreich, beſteht jedoch weit 
mehr in der Hingabe, mit der er ſich der Einführung 
deutſcher Meiſter in Paris widmete, als in einem deutſchen 
Charakter ſeiner Compoſitionen. Beethoven verdankt die 
raſchen Fortſchritte ſeiner Popularität, außer dem Elſäſſer 
Habeneck, zunächſt Hector Berlioz. Dieſelben Verdienſte 
hat ſich derſelbe um Gluck, der, trotz ſeiner Erfolge im 
vorigen Jahrhundert, ſeitdem wieder in Paris vergeſſen 
worden war, ſowie um C. M. v. Weber erworben. Bei 


der Erwähnung Glucks werde ich daran erinnert, daß 


der große deutſche Meiſter, dem wir das muſikaliſche 
Drama verdanken, auch unter den Franzoſen einen 
beſonderen Jünger zeugte. Wir begrüßen denſelben in 
Mehul, dem entſchieden bedeutendſten Meiſter der 
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franzöſiſchen Oper der mittleren Zeit, welcher die Ein— 
flüſſe Gluck's auf ſein Schaffen, beſonders in ſeiner, 
zwiſchen erhabenem und rührendem Ausdruck in der Mitte 
ſtehenden melodiereichen Oper Joſeph in Egypten 
(auch „Joſeph und ſeine Brüder“ genannt) gewahren 
läßt. — In einer wenngleich oberflächlicheren Weiſe ſtehen 
der nicht talentloſe Gounod, der Componiſt der, nach 
Goethe's Fauſt in franzöſiſcher Manier vom Librettiſten 
verunſtalteten „Margarethe“, ferner der raffinirte Halé vy, 
deſſen Hauptwerk die Oper „die Jüdin“ iſt, ſowie Herold, 
der Autor der Oper „Zampa“, unter gewiſſen Einflüſſen 
deutſcher Tondichter. Auf Gounod haben von deutſchen 
Meiſtern beſonders Meyerbeer und Wagner, auf Halévy, 
Meyerbeer, auf Herold dieſer und C. M. v. Weber ein⸗ 
gewirkt. Ich würde unter den franzöſiſchen Componiſten, 
die in einer Beziehung zu Deutſchland ſtehen, vorhin, 
neben Berlioz, auch Liſzt genannt haben, wenn dieſer, 
obwohl in Paris heraufgekommen, ſich nicht ſelber zu 
den deutſchen Componiſten zählte, wozu ihn auch ſein 
früheres edeles Wirken für eine größere Popularität 
Beethoven's, Schubert's und neuerdings Richard Wagner's 
völlig berechtigt. Als Franzoſe wäre er aber auch ſchon 
darum nicht anzuführen, weil er von Geburt bekanntlich 
ein Ungar iſt. 

Daß in England eine Einwirkung deutſcher Ton— 
dichter auf die muſikaliſche Productivetät daſelbſt, bei der 
geringen Anlage der Engländer in dieſer Beziehung, 
nur eine ſehr mäßige zu ſein vermag, kann nicht über⸗ 
raſchen. Soweit jedoch eine ſolche überhaupt dort ſtatt⸗ 
gefunden, geht ſie abermals von deutſchen Meiſtern aus. 
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Wie, ſeit Händel's Auftreten in England, alle engliſchen 
Muſiker, welche Componiſten zu ſein glaubten, im Style 
Händel's ſchrieben, ſo componiren, ſeit Mendelsſohn's 
Triumphen in dem ſtammverwandten Inſellande, alle 
jüngeren engliſchen Tondichter beſſerer Richtung in der 
Manier Mendelsſohn's. Als der vielleicht einzig nennens⸗ 
werthe darunter erſcheint mir Sterndale Bennet, 
deſſen Ouvertüre zu den „Najaden“ wenigſtens nicht 
ohne Geſchmack und coloriſtiſchen Reiz iſt. 

Fruchtbarere Einwirkungen deutſcher Tonſchulen 
laſſen die ſkandinaviſchen Länder gewahren. Der Däne 
Niels Gade, einer der tüchtigſten Sinfoniker der 
neueren Zeit, läßt, neben jenem Hauch nordiſcher Poeſie, 
der ihm an und für ſich eigenthümlich iſt, die Einwir⸗ 
kungen Felix Mendelsſohn's und Robert Schumann's 
erkennen. Unter ſeinen, mehr anmuthreichen und gemüth⸗ 
vollen, als großartigen Schöpfungen erwähne ich be— 
ſonders ſeine Sinfonien in Cmoll und Baur, ſeine 
Ouvertüre „Nachklänge zu Oſſian“, in welcher ſich gleich⸗ 
fam das phantaſtiſche Leben der Geiſter gefallener Helden, 
auf öder Haide im Dämmer des Mondlichtes, vor uns 
entfaltet, ſowie ſeine Ouvertüre „im Hochland“. — Unter 
den ſchwediſchen Tondichtern führe ich hier nur den 
Liedercomponiſten Lindblad an, der uns wahrhaft naive 
und zum Theil auch national gefärbte Stimmungs⸗ und 
Genrebilderchen lieferte, die demungeachtet eine gewiſſe 
Beziehung zu der deutſchen Liederſchule nicht verleugnen 
können. 

Die Einwirkung deutſcher Tondichtung auf Rußland 
zeigt ſich hauptſächlich in Talenten wie Rubinſtein. 
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und Glinka; doch ijt der erſtere (als deutſcher Iſraelit) 
kein eigentlicher National-Ruſſe, welche Bezeichnung nur 
bei dem letzteren zutreffend iſt. Rubinſtein hat ſich faſt 
in allen Gattungen der Tonkunſt mit mehr oder minder 
Glück verſucht. Bei aller Anerkennung ſeines Talentes 
möchten wir ihm rathen, weniger ungebunden und flüch— 
tig zu ſchaffen und ſeine Kraft mehr auf einzelne hervor— 
ragende Leiſtungen zu concentriren. Glinka hat ſich be— 
ſonders durch ſeine Oper „das Leben für den Czaaren“, 
ſowie durch mehrere reizende und originelle Orcheſterſtücke 
hervorgethan. 

Im Gegenſatz zu dieſen in der neueren Zeit wahr— 
nehmbaren Einwirkungen deutſcher Tondichtungen auf 
das Ausland, erſcheinen die Einwirkungen des letzteren 
auf Deutſchland unbedeutend. Merkwürdiger Weiſe iſt 
der einzige hervorragende Componiſt, den Polen hervor- 
gebracht, zugleich derjenige, der in dieſer Beziehung die 
weſentlichſten Einflüſſe ausgeübt hat. Friedrich Chopin 
nämlich hat ſowohl auf Robert Schumann, wie auch auf 
Richard Wagner und Liſzt in ganz unverkennbarer Weiſe 
eingewirkt. Robert Schumann erinnert zuweilen durch 
gewiſſe Stimmungen von träumeriſcher oder elegiſcher 
Färbung an das zart beſaitete, mitunter faſt von einem 
weiblichen oder jungfräulichen Dufte umwobene Weſen 
Chopin's, in welchem die muſikaliſche Romantik der 
neueren Schule in einzelnen Momenten in einem bei⸗ 
nahe ebenſo ätheriſchen Lichte erglänzt, wie in gewiſſen 
Momenten des Wagner'ſchen Schaffens. Demungeachtet 
zeigt ſich die innere Beziehung Wagner's und auch Liſzt's 


zu Chopin weniger, wie bei Robert Schumann, in einer 
E. Naumann, deutſche Tondichter. 4. Aufl. 24 
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Stimmungsverwandtſchaft, als in der Neigung, die muſi⸗ 
kaliſchen Umrißlinien der Themata und Melodien, welche 
bei unſeren Claſſikern meiſt auf der diatoniſchen Scala 
fußen, aus chromatiſchen Tonfolgen zuſammenzuſetzen. 
Die Neigung zu einer chromatiſchen Geſtaltung ſeiner 
melodiſchen Umrißlinien, die bereits auch Ludwig Spohr 
gewahren läßt, erſcheint als eine ſehr mäßige neben der— 
jenigen, die Wagner und vor ihm ſchon Chopin in dieſer 
Beziehung entwickelten. Bei dieſen ſtehen nämlich nicht 
nur die melodieführenden Stimmen, oder die Bäſſe, 
ſondern auch die Mittelſtimmen unter den Einflüſſen 
einer leidenſchaftlichen Vorliebe für chromatiſche Ton⸗ 
folgen. 

Außer Chopin, ijt höchſtens noch Auber ein Ein⸗ 
fluß auf einige deutſche Tonmeiſter einzuräumen, und 
zwar anfänglich auf Meyerbeer, ſpäter dagegen auf einige 
Componiſten komiſcher deutſcher Opern, z. B. Flotow 
und Nicolai. 1 

Wenn ich auch zugab, daß auf die Meiſter der 
Gegenwart — beſonders auf die hervorragenderen unter 
ihnen — außer den letzten bedeutenden Tondichtern aus 
der Epoche der Talente, auch unſere großen Heroen 
aus der Epoche der muſikaliſchen Genies fortwirkten, 
ſo bleibt es doch immer ſehr bedeutſam, daß ſich, wie ich 
ſoeben dargethan, bei den meiſten Tonkünſtlern der Gegen⸗ 
wart die Einwirkung eines einzigen großen Talentes 
als die vorwaltende nachweiſen läßt. Dies geht ſchon 
aus der Gliederung unſerer Zeitgenoſſen in eine Schu⸗ 
mann'ſche, Mendelsſohn'ſche und Wagner'ſche Schule 
hervor, während die Einwirkung der Heroen deutſcher 
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Tonkunſt auf dieſelben fich, hiermit verglichen, als eine 
unverhältnißmäßige ſchwächere und ganz im Allgemeinen 
bleibende, oder als eine indirecte, d. h. durch die zwiſchen 
ihnen und der Gegenwart ſtehenden Meiſter vermit— 
telte, erweiſt. So erblicken viele Jünger der Tonkunſt 
Beethoven nicht mehr ſo, wie er wirklich war, ſondern 
in der ſubjectiv gefärbten Weiſe, die den Schwerpunkt 
dieſes Meiſters in die neunte Sinfonie und in die Sonaten 
und Kammermuſiken derſelben verlegt, welche der letzten 
Periode ſeines Schaffens angehören. Zu dieſer An— 
ſchauung hat aber die Richard Wagner'ſche Auffaſſung 
Beethoven's den erſten und eigentlichen Grund gelegt. 
Für eine andere Schule exiſtiren Bach, Beethoven und 
Franz Schubert hauptſächlich ſo weit, als ſich ihnen 
Robert Schumann mit Neigung oder in verwandter 
Stimmung anſchloß. Für eine dritte wiederum die ge— 
ſammten Leiſtungen unſerer großen Heroen nur inſofern, 
als fie ihnen durch Mendelsſohn, d. h. durch deſſen 
Verjüngung der Kunſtformen der claſſiſchen Zeit und 
ſeine doch immer nur ſubjective Auffaſſungsweiſe, näher 
gebracht, aufgeſchloſſen und in ihren Wirkungen vermit- 
telt wurden. Von welchem unzureichenden, weil tief 
unter dem Niveau ihrer Leiſtungen liegenden Standpunkt 
endlich Meiſter von der erhabenen Größe Mozart's, 
Händel's und Haydn's vielfach in letzter Zeit durch einen 
Theil unſerer Kunſtjüngerſchaft aufgefaßt wurden (und 
zwar ebenfalls wieder in Folge perſönlicher Einwirkungen 
einzelner hervorragender Manieriſten auf dieſelbe), bedarf 

keines beſonderen Hinweiſes. : 
Die Erklärung für ſolche Erſcheinungen ijt in dem 
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ſchrankenloſen Subjectivismus und Individualismus zu 
ſuchen, der in unſeren Tagen weitaus die Mehrheit der 
Künſtler, und unter ihnen vorzugsweiſe die Muſiker, 
ergriffen hat. Daß ſich hierbei zum Theil eine Gegen- 
ſtrömung wider die realiſtiſchen Tendenzen unſeres Beit 
alters geltend mache, erwähnte ich ſchon früher. Wie 
manches nun auch in einer ſolchen Reaction berechtigt 
ſein möge, ſo iſt dieſelbe in der Gegenwart doch bereits 
zu einer Höhe gediehen, die eine wirklich geſunde und 
zu ihren wahren Zielen führende Entwicklung der Ton⸗ 
kunſt ernſtlich zu bedrohen anfängt. Wir haben es 
nämlich hierbei in unſeren Tagen leider vielfach nicht 
mehr mit derjenigen Freiheit des Charakters und der 
Perſönlichkeit zu thun, die ſich in allen Blüthezeitaltern 
der Kunſt, als eine nothwendige und berechtigte erwies, 
ſondern mit der Ueberhebung und Selbſtüberſchätzung 
des Einzelnen oder des Subjectes. Ueberall will ſich 
das Individuum als herrlich erweiſen, oder ſich aus⸗ 
ſchließlich nur ſolchen Zeit⸗-Strömungen hingeben, die 
ſeinen zufälligen Bedürfniſſen, Neigungen und Schwächen 
zuſagen und Befriedigung gewähren. Das künſtleriſche 
Object wird hierbei zum Nebenſächlichen und Secundären 
und die Kunſt, in der unendlichen Mannigfaltigkeit 
ihrer Erſcheinungen und Entwicklungsperioden, exiſtirt 
nur inſofern, als ſie ſich in den Bereich der individuellen 
Gefühlsſphäre des Einzelnen hineinziehen und, den Wire 
forderungen dieſer gemäß, modeln läßt. In den äußerſten 
Fällen wird ſogar das, was den zufälligen Liebhabereien 
und Launen des Individuums zuſagt und ihm ſympathiſch 
iſt, zu einem allein ſeligmachenden Kunſtprincip um⸗ 
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geſtempelt, während das, was außerhalb ſeines Könnens 
und Leiſtens liegt und geeignet iſt, ſeine Schwächen auf— 
zudecken, oder das, was den ganz ſubjectiven Wünſchen 


und Neigungen des Kunſtjüngers nicht entſpricht und 
ihm antipathiſch ijt, für abgethan oder überwundener 


Standpunkt erklärt wird. 

Hieraus ergiebt ſich, daß die Hauptſchwäche unſerer 
heutigen Muſikproduction darin beruht, daß der großen 
Mehrzahl unſerer Muſiker eine hiſtoriſch-muſikaliſche, ſo⸗ 


wie überhaupt jede kunſtgeſchichtliche Bildung abgeht — 


mit einem Worte — daß es ihnen an einer Ueberſchau 
oder Geſammtanſicht des von der Muſikentwicklung im 
Großen und Ganzen Geleiſteten mangelt. Man möchte 
den Jüngern der Tonkunſt zurufen: Wie iſt es möglich, 


daß eure großen Vorgänger, wenn ſie euch auch nicht 


unbekannt geblieben ſind, in Wahrheit auf euch wirken 
ſollen, wenn ihr ſie nur unter dem beſonderen Geſichts— 
punkt einer Partei erfaßt? Der Standpunkt der muſi⸗ 
kaliſchen Clique und Cotterie wird euch immer nur zu 
einer theilweiſen Bekanntſchaft mit den Leiſtungen und 
Verdienſten des Genius führen oder zu einer dünkel⸗ 
haften Ablehnung ſeiner Bedeutung, unter Anwendung 
landläufig gewordener Partei⸗Schlagworte. Hierhin zähle 


ich z. B. die bekannten kläglichen Phraſen von „Händel's 


Allongenperrücke“ und „Haydn's Zopf.“ Wenn ihr frei- 
lich an dieſen Meiſtern nichts anderes und weiteres be— 
merkt habt, als den Habitus ihrer Zeit, ſo ſind ſie euch 
noch ein Buch mit ſieben Siegeln, oder vielmehr ein 
verſchloſſenes Paradies geblieben, in das einzudringen 
euch eben jene bequeme Beſeitigung dieſer gewaltigen 
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Männer durch die euch von der Partei octroirte Phraſe, 
ſowie der Mangel an eigenem Bemühen, Urtheil, Denken 
und Empfinden hindern. Welche geiſtige Armuth, Träg⸗ 
heit und Erſchlaffung, welche-Unwiſſenheit, Unreife und 
innere Unfreiheit, welche Papageien-Natur und welcher 
kurzſichtige Dünkel gehören dazu, wenn man glaubt, 
Männer, die auf die ſpäteſten Generationen zu wirken 
beſtimmt ſind, oder deren Univerſalität ihres Gleichen in 
der geſammten Kunſtgeſchichte ſucht, mit Redensarten 
abthun zu können, wie: „Der gute Papa Haydn“ — 
„Mozart, der Sänger der Liebe“ — „Beethoven, der 
Schöpfer der gedanklichen Muſik“ — „Der brave aber 
breitſpurige Händel“ — „Gluck, der Vorläufer Wagner's“ 
— „Bach, der chriſtliche Ascetiker“ u. ſ. w. Möchte es 
recht bald dahin kommen, daß der Fluch der Lächerlich⸗ 


keit, der für den Gebildeten ſchon längſt auf dieſem 
Phraſenthume ruht, demſelben auch in weiteren Kreiſen. 


ſein Ende bereite; dann dürften ſolche hohle Redensarten 
bald allen Credit verlieren und höchſtens noch, indem 
ſie den Vogel überall an ſeinen Federn erkennen ließen, 
zur allgemeinen Aufheiterung beitragen. 


Dies iſt aber nur möglich bei einem allſeitigeren 


tieferen Eindringen, nicht etwa in dieſen oder jenen 


Meiſter, oder in dieſe und jene Periode der Kunſt, ſon⸗ 


dern in die Geſammtheit der Muſikgeſchichte. Objecti— 
vität iſt alſo das große Bedürfniß der Kunſtbetrachtung 
geworden und ſollte namentlich die Parole aller Muſiker 
werden; kaum weniger aber auch das Beſtreben aller 
gebildeten Dilettanten und Freunde der Tonkunſt. Auch 
unter dieſen muß das große Princip, der Hingabe des 
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nur Perſönlichen an das Allgemeine, welches unfere Beit 
(wenn ſie daſſelbe freilich oft auch mißverſteht) charakteriſirt, 
zur Geltung kommen; auch in der Tonkunſt wird etwas 
weniger Selbſtliebe, gegen etwas mehr Liebe zur Kunſt 
einzutauſchen ſein; auch hier endlich kann ſelbſtiſches 
Weſen nur beengend und erſtickend, Selbſtloſigkeit allein 
befreiend wirken. 

Die Vorträge, die ich heute ſchließe, ſollten nun auch 
für die Frauen ein objectiveres und ſelbſtändigeres Urtheil 
begründen helfen, ſowie Standpunkte möglich machen, 
die weitere Ausſichten und umfaſſendere Anſchauungen 
gewähren, als diejenigen, die von ihnen bisher im Ge— 
biete der Tonkunſt meiſt eingenommen wurden. Es er— 
ſchien mir namentlich als eine Pflicht, Sie auf die noch 
nicht genugſam gewürdigte Bedeutung, die unſer deutſches 
Volk und ſeine Tondichter behaupten, aufmerkſam zu 
machen. Wenn Sie mir hierbei wiederholt Ihre Ueber— 
raſchung darüber ausſprachen, daß unſere großen Meiſter 
in ſo engem Zuſammenhang mit der geſammten Geiſtes⸗ 
bewegung ihrer Zeit geſtanden, und wenn Sie behaup— 
teten, daß ſich Ihnen dadurch neue Wege zu einem 
tieferen Eindringen in den Charakter unſerer deutſchen 
Tondichter und ihrer Werke aufgethan, ſo iſt dies einfach 
daraus zu erklären, daß die Muſik — trotz alles Muſi⸗ 
ciren8 — immer noch in einer wahrhaft erſchreckenden 
Iſolirtheit, bezüglich der Würdigung ihres culturgeſchicht— 
lichen Zuſammenhanges mit dem übrigen Geiſtesleben 
unſerer Tage, verharrt. Bedenkt man nun, wie ſehr im 
Allgemeinen die Ausübung der Muſik im Hauſe und 
in der Familie gerade in den Händen der Frauen ruht, 


— 3876 — 


und wie wichtig es iſt, wenn hierbei ſelbſt nur das Be— 
deutende von dem Unbedeutenden, das Ewige von dem 
Vorüberrauſchenden, das Unentbehrliche und Geſunde 
von dem Nebenſächlichen oder Ueberſpannten, das wahr⸗ 
haft und gleichmäßig Bildende von dem einſeitigen und 
leicht Verwirrenden unterſchieden wird, ſo ergiebt ſich 
der nicht zu unterſchätzende Nutzen, der aus ſelbſt nur 
ſo flüchtigen Andeutungen, wie ich ſie Ihnen zu geben 
vermochte, den Frauen, und durch dieſe wiederum den 
muſikaliſchen Zuſtänden der Gegenwart günſtigſten Falles 
zu erwachſen vermag. Hier thut ſich eine ſchöne Miſſion 
für Sie, meine Damen, auf, und zwar ſowohl Ihrem 
eigenen Bildungsgange, wie Anderen gegenüber. Sollten 
meine Vorträge nur ein Weniges mit dazu beigetragen 
haben, Sie der Erfüllung einer ſolchen Ihrer wartenden 
dankbaren Aufgabe näher geführt zu haben, ſo würde 
mir das die größte Genugthuung und ein ſchöner, über⸗ 
reicher Lohn für den von mir gewagten Verſuch ſein. 
Vergeſſen wir nicht, daß in den Stunden, in denen 
wir uns hier mit einer der mildeſten Künſte des Friedens 
beſchäftigten, mit einer Kunſt, die ja, ſchon an und für 
ſich, als diejenige einer, jeden Mißklang auflöſenden und 
alles verſöhnenden Harmonie erſcheint, unſere Brüder, 
in dem heißen Ringen von hundert Schlachten, das ſo 
lange zerſtückelte und von den Fremden mißachtete Vater⸗ 
land in alter längſt vergangener Herrlichkeit wieder auf⸗ 
gerichtet haben; in einer Herrlichkeit, die ſelbſt die 
ſchönſten und kühnſten Träume unſeres Volkes über— 
flügelt. Heute nun, da endlich die Friedensglocken er⸗ 
tönen, iſt auch der Tag gekommen, an dem, an Stelle 


des Kanonendonners und des Schmetterns der Kriegs— 
trompete, unſere großen Tondichter zu einer erneuten 
Wirkung auf ihr wiedergeborenes Volk gelangen ſollen. 
Möchten darum im jungen deutſchen Reiche die unver— 
gleichlichen Schätze unſerer vaterländiſchen Muſikliteratur 
in ihrer ganzen nationalen Bedeutung erkannt und ge— 
würdigt werden. Nichts könnte mehr dazu angethan 
ſein, das Hochgefühl, mit dem wir in die größte Epoche 
unſerer Geſchichte eintreten, auch künftig unter uns wach 
zu halten und zu nähren; nichts geeigneter ſein, uns 
jenen Glauben, an das Göttliche und Unvergängliche in 
der Menſchennatur zu bewahren, der ein Volk, das von 
ihm durchdrungen iſt, auch fernerhin unbeſiegbar in dem 
Kampfe mit einem Feinde machen würde, der ſich von 
den dämoniſchen Leidenſchaften des Neides und Haſſes 
beherrſchen läßt. Sehen wir darum getroſt der Zukunft 
entgegen; ſie dürfte einſt bewahrheiten, daß die zur 
Vaterlandsliebe entflammenden und die Herzen reinigen— 
den und bildenden Wirkungen, die das Alterthum der 
Tonkunſt zuſchrieb, in einem noch erhöhten Grade in 
der Gegenwart möglich ſind. Zu der Hervorrufung und 


Pflege aber ſolcher Wirkungen ſind, meiner Meinung. 


nach, edle und gebildete Frauen und Jungfrauen in 
gleicher Weiſe berufen, wie die Männer. — 

Nehmen Sie ſchließlich meinen warmen Dank für 
die ernſte Theilnahme und das aufrichtige Intereſſe, mit 
denen Sie mir gefolgt ſind. ; 
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Neue Zeitſchrift für Muſtk: Das Werk iſt vielfach belehrend und anregend. 
Man lieſt, angezogen durch den gewandten Styl, durch die treffenden Vergleiche, 
manches Bekannte mit neuem Intereſſe. So wird hoffentlich der in der Vorrede 
ausgeſprochene Wunſch, daß ſich das Buch eine gleiche Anzahl von Freunden und 
Freundinnen erwerben möge, wie das Werkchen über die großrn Tondichter Deutſch⸗ 
lands, in Erfüllung gehen. 

Caecilia: Die in großer Ausführlichkeit mit reicher Sachkenntniß und warmer 
Begeiſterung gegebene Darſtellung verleiht dem Ganzen einen erhöhten Werth, indem 
es nicht nur einen vollſtändigen Abriß der geſammten Muſikgeſchichte der letzten 
Jahrhunderte bietet, ſondern weſentlich dazu beiträgt, in das Verſtändniß der Kunſt⸗ 
erzeugniſſe dieſer reichen Blüthenzeit tiefer einzudringen und hohe Begeiſterung für 
die vielfach noch wenig gewürdigten claſſiſchen Tonſchöpfungen der alten Meiſter zu 
wecken. Beſonders jenen, deren Beruf eine eingehendere Beſchäftiguẽg mit der Kirchen⸗ 
muſik erfordert, möchten wir die Lectüre des Buches angelegentlich empfehlen. 

Euterpe: Möchten Muſiker und Laien das ihnen gebotene Mittel nicht unbe⸗ 
nutzt 1 ihre Kenntniſſe bezüglich der italieniſchen Tondichter zu erweitern und 
zu vertiefen. 

Slätter f. literariſche Anterhaltung: Der innere Werth, ſowie daneben der 
Umſtand daß ſeit einem Menſchenalter in Deutſchland kein ſpeciell der Muſikge⸗ 
ſchichte Italiens gewidmetes Werk erſchienen iſt, dürfte ein Buch wie das von Nau⸗ 
mann ſicher nicht überflüſſig erſcheinen laſſen 

Titerariſches Centralblatt: Wir müſſen dem Verfaſſer auch wegen dieſer 
neuen Reihe von Vorträgen, ein Gegenſtück zu den früheren über deutſche Muſik ſeit 
S. Bach, unſere volle Anerkennung ausſprechen Es iſt nicht blos das gründlich 
hiſtoriſche Wiſſen auf dem Gebiete der Muſik, ſondern zugleich das geſchickte Herbei⸗ 
ziehen der Schweſterkünſte, namentlich der Malerei, durch deren Nebeneinanderſtellung 
der Muſik nach unſerem Gefühle erſt der richtige, ihr gebührende Platz geſichert 
wird; die vielſeitige literariſche Bildung, welche den Verf. auszeichnet, macht es ihm 
möglich in dieſem Punkte ſeine Aufgabe glücklich zu löſen. 

Titerariſcher Verkehr: Dieſe Vorträge gewähren außer anderen Vorzügen 

dem Laien den außerordentlich bedeutſamen, für künſtleriſche Anregung wichtigen 
Vorzug nicht nur leicht verſtändlich, ſondern auch leicht lesbar zu ſein. Dazu ge⸗ 
ſellt fic) ein fernerer, den Naumann vor den meiſten ſeiner muſikſchriftſtellernden 
ee voraus hat, indem er den geſchichtlichen Vorgängen ein wirkliches Leben 
einhaucht. 
5 Gegenwart: Der Verf. dieſer Beſprechung begrüßt mit doppeltem Vergnügen 
ein Buch, wie das Naumann's, welches die gründliche Fachkenntniß mit der leben⸗ 
digen Darſtellung des vielſeitig gebildeten Mannes vereinigt, und ein neues Feld 
nützlicher Betrachtungen und Forſchungen eröffnet 

Moritz Fürſtenau im Dresdener Journal: Das vortreffliche Buch Nau⸗ 
mann's verdient, allen gebildeten Leſerkreiſen aufs Wärmſte empfohlen zu werden. 
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